1 

DNTO 

500   C 

g ^ 

in 

>- ' 

^=r- 

CO 


y^^^       /-     "^>)     ^"^V,^ 

Xv^ 

"SvN 

i/\^ 

/ 

PÜIICIIASED  FÜR  THE 

UNWLWSyUY  OF  TORONTO  LIBRARY 

FROM  THE 

CANADA  COUNCIL  SPECIAL  GRANT 

FOR 

DRAMA 

1968 

DER  MIME 


CARL  HflGEMflNN 

MODERNE 
BÜHNENKUNST 

Zweiter  Band: 

DER  MIME 

Die  Kunst  des  Schauspielers  und 
Opernsängers 

Vierte  Huf  la  ge 


/  7  /  i? 


uster&Loeffler,  Berlin  und  Leipzig 
1918 


CARL  HAGEMANN 


DER  MIME 


Die  Kunst  des  Schauspielers  und 
Opernsängers 

Vierte  Auflage 


A 


Verlegt  bei  Schuster  &  Loeffler,  Berlin  und  Leipzig 
1918, 


Von  Carl  Hagemann  ist  bisher  erschienen 
im  Verlage  von  Schuster  &  I.^>effler,  Berlin : 

Regie,     Die    Kunst     der     szenischen    Darstellung, 

IV.  Aullage geh.  8,—  Mark,  geb.  10  Mark 

Der  Mime,  Die  Kunst  des  Schauspielers  und  Opern- 
sängers, IV.  Auflage       .     .     geh.  8,—  Mark,  geb.  tO  Mark 

Wilhelminc  Schröder -Devricnt, 

Bd.  VII    der    Monographien  -  Sammlung,    ,4>as 

Theater"       .     .     kart.  1,50  Mark,  in  Leder  geb.  2,50  Mirk 

Aufgaben  des  modernen  Theaters, 

Bd.  XVn  der   Monographien  -  Sammlung    ,,Das 

Theater"      .     .     kart.  1,50  Mark,  in  Leder  geb.  2.50  Mark 

(Vergriffen) 

Dialoge  zur  Kunst  vmd  Kultur,  geh.  3, —  Mark,  geb.  4, —  Mark 

Das   Theater,    Eine    Sammlung    illustrierter    Monographien    ia 
i6  Bänden,  von  verschiedenen  Verfassern 

im  Verlage  von  J.  C.  C.  Bruns,  Minden : 
Wilde -Brevier     .     .    geb.  2,50  Mark,  Luxusausgabe  A, —  Mark 
Oscar  Wilde,  Studien  z.  modernen  Weltliteratur,  geb.  2,50  Mark 

Worte  Multatulis geb.  2^0  Mark 

Worte  Ruskins geb.  2,50  Mnrk 

im  Verlage  von  Georg  Müller,  München : 
Mit  der  fliegenden  Division  .... 

V.  Auflage geh.  2,—,    geb.  3,—  Mark 

im  Verlage  von  Reuss  &  Itta,  Konstanz: 
Der  deutsche  Feldsoldat knrt.  0,60  Mark 


Übersicht 

Schauspielkunst 

I.  Die  Kunst  ist  ein  sozialer  Faktor:  Panem 
et  Circenses  —  Jedes  Kunstwerk  hat  in  sinnfällige 
Erscheinung  zu  treten:  das  Bühnenkunstwerk  be- 
darf dazu  mehrerer  Meister  —  Grundgebote  des 
künstlerischen  Schaffens:  Sparsamkeit,  Bedeutsam- 
keit, Einfachheit  und  Steigerung  —  Der  Trieb  zur 
Schauspielkunst  entspringt  dem  allmenschlichen 
Anlehnungsbedürfnis  (Selbstentäußerung,  Nach- 
ahmung) und  dem  Bedürfnis  nach  einer  Maske  — 
Schauspielen  heißt  Menschen  darstellen  —  Die  dra- 
matische Kunst  bedarf  so  ziemlich  aller  übrigen 
Kunstzweige  als  Hilfskünste  —  Verlangt  wird  vom 
Menschendarsteller  das  scheinbare  Sein  einer  vom 
dramatischen  Dichter  vorgezeichneten  Figur,  und 
zwar  für  ein  ganzes  Logenhaus  —  Grundproblem 
der  Schauspielkunst:  Umwandlungsfähigkeit  mid 
Fähigkeit  sinnfälligen  Gestaltens  der  angenom- 
menen fremden  Individualität  —  Dramatische 
Kunst  und  Musik  —  Der  Regisseur  und  Musik- 
leiter ein  primus  inter  pares  —  Grundlegende 
Unterschiede  zwischen  der  Kunst  des  Schauspielers 
und  der  des  ausübenden  Musikers  .     .  Seite  19 — 36 

II.  Schauspielen  ist  eine  Kunst  —  Grundsatz  des 
künstlerischen  Schaffens:  Streben  nach  künstle- 
rischer Wahrhaftigkeit,  das  heißt  nicht  nach  objek- 
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tiver  Wirklichkeitswahrheit,  sondern  nach  objek- 
tiver Kunstwahrheit  —  Das  Schnarchen  des 
altern  Coquelin  —  Mitunter  gibt  die  Natur  dem 
Schauspieler  nicht  einmal  eine  Vorlage  (Nickel- 
mann) —  Der  Schauspieler  wird  bei  seiner  Dar- 
stellung die  natürlichen  Ausdrucksmittel  zu  Grunde 
legen:  er  muß  dabei  einerseits  übertreiben,  anderer- 
seits mildern  —  Alle  Kunst  ist  eine  Durchdringung 
vom  Allgemeinen  und  Besondern,  von  Gattung 
und  Individuum,  von  Idee  und  Natur  —  Der  Schau- 
spieler hat  den  Typus  im  Individuum  darzu- 
stellen      .  Seite  37 — 49 

III.  ,,Wenn  dem  Dramatiker  etwas  Menschliches 
widerfahren  ist",  und  besonders,  wenn  es  sich  um 
Kunstwerke  früherer  Perioden  handelt,  die  dem 
modernen  Empfinden  zugänglich  gemacht  werden 
müssen,  darf  und  soll  der  Schauspieler  den  Dichter 
gelegentlich  ergänzen,  sonst  im  allgemeinen  nicht 
—  Jede  wahre  Kunstleistung  ist  unausschöpf bar : 
der  einzelne  Menschendarsteller  schöpft  die  ihm 
überwiesene  Dichterfigur  für  sich,  mit  seinen  künst- 
lerischen Mitteln  aus  —  Wir  fordern  vom  Schau- 
spieler sichere  Wandlungsfähigkeit,  das  heißt 
künstlerische  Wahrheit,  Wahrheit  für  ihn  als  ein- 
zelnen Künstler  —  Was  ist  Wahrheit?  Sämtlich 
sind  sie  wahr,  diese  Hamlets  von  Matkowsky,  Kainz 
und  allen  übrigen  echten  Menschendarstellern  — 
Der  Reiz  der  Neubesetzung  —  Gottfried  Keller 
über  den  Schauspieler  als  interessante  Persönlichkeit 
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—  Der  Dichter  und  seine  Figur  —  Der  Zuschauer 
und  die  einzelne  dramatische  Figur  —  Wir  treffen 
an  unseren  Bühnen  meist  Komiker,  aber  keine  komi- 
schen Schauspieler  —  Virtuosen  —  Jede  Rolle  hat 
latente  Momente  —  Originale  und  manirierte 
Leistungen Seite  50 — 69 

IV.  Der  Schauspieler  und  seine  Rolle  —  Stuben- 
talente, Bauernkomödianten  —  Rezitator  und 
Schauspieler  —  Manirierte  Schauspielerei :  Soubret- 
tenspiel —  Ausgeführte,  in  sich  abgerundete  und 
nicht  ausgeführte,  nur  angedeutete  Charaktere  • — 
Der  Chargenspieler Seite  70 — 83 

V.  Drei  Etappen  im  Verlauf  des  künstlerischen 
Prozesses  beim  Menschendarstellen  —  Das  Moment 
der  ersten  Rezeption:  weibliche  und  männliche 
Schauspieler,  Künstler  und  Routinier  —  Das  Mo- 

,ment  der  reflektierenden  Durchdringung:  der  Ar- 
beitsweg —  Das  Moment  des  eigentlichen  künstleri- 
schen Schaffens :  intuitiv  schaffende  und  reflektie- 
rend schaffende  Künstler  —  Soll  der  Schauspieler 
in  oder  über  der  Rolle  stehen?  .     .     .  Seite  84 — 105 

VI.  Notwendige  Bedingungen  für  den  Men- 
schendarsteller als  künstlerische  Persönlichkeit: 
Sinn  für  das  Dramatisch-Wirksame  —  Selbst- 
schöpferische Phantasietätigkeit  —  Geschmack  — 
Beurteilungs-  und  Beobachtungsvermögen  —  Men- 
schenerkenntnis   —    Beobachtung    anderer    Kunst- 


1er  —  Selbstkontrolle  —  Daseinsfreudigkeit  — 
Temperament  und  Gedächtnis  —  Physische  Veran- 
lagung-, Umbildungsfähigkeit  —  Körper  von  nor- 
maler Beschaffenheit  —  Wohllaut  des  Organs  • — 
Kenntnis  der  Muttersprache  —  Allgemeine  Bil- 
dung —  Menschenliebe  —  Ein  tüchtiger  Hand- 
werkerernst —  ,,Un  comedien  devoit  avoir  ete 
nourri  sur  les  genoux  des  reines"  —  Schauspieler- 
kinder—  Verlorene  Söhne  und  verlorene  Töchter  — 
Der  sogenannte  gebildete  Schauspieler  —  Die  nöti- 
gen Bedingungen  zur  Schauspielkunst  werden 
durchweg  nicht  erfüllt     ....    .Seite  io6 — 129 

VII.  Von  der  Charakterschöpfung  —  Der 
einzelne  Charakter  als  Glied  im  Rahmen  des 
Ganzen  —  Echte  Künstler  und  echte  Kunstfreunde 
wissen  nichts  von  Stoffmonopolen  —  Stoffbe- 
schränkung  ist  der  Tod  aller  Kunst  —  Der  Dichter 
spielt  auf  seinen  Charakteren  wie  der  Tonkünstler 
auf  seinem  Orchester  spielt  —  Die  Bühnenkimst  hat 
eine  demokratische  oder  besser  eine  oligarchischc 
Verfassung  —  Sie  ist  stets  für  wenige  nur  ge- 
wesen —  Der  Philister  und  die  Weiterentwicklung 
der  Bühnenkunst  —  Kunsttheater  —  Wir  verlangen 
vom  Künstler  die  Genesis  des  Charakters  —  Der 
Philister  und  seine  Menschenkenntnis  —  Drama  ist 
Handlung  —  Das  Wirken  des  dichterischen  Genies: 
Seher,  Dichter,  Künstler  —  Die  Entwicklung  der 
Handlung  und  die  Entwicklung  der  Charaktere  als 
Hilfen,    als    Voraussetzung    der    Entwicklung   der 
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Handlung  —  Der  Schauspieler  soll  nicht  nur  seinen 
Charakter  darstellen,  sondern  aus  diesem  Charakter 
heraus  auch  wirkliche  Verrichtungen  auf  der  Bühne 
leisten  —  Verrichtungen,  die  der  Schauspieler  wirk- 
lich leisten  und  solche,  die  er  nur  vortäuschen  darf 
—  Er  muß  sein  Tun  und  Lassen  nach  Maßgalx; 
des  zeitlich  beschränkten  Bühnenablaufs  ver- 
kürzen    Seite    130 — 149 

VIII.  Die  verschiedenen  Ausdrucksmittel  der 
Menschendarstellung:  Sprechorgan  und  Körperaus- 
druck —  Stummes  Spiel  —  Von  der  Beredsamkeit 
des  Schauspielers  —  Grundhaltung  und  Grund- 
ton —  Ausbildung  der  Sprechmittel  —  Allgemeine 
Grundsätze  des  Problems  von  der  schauspielerischen 
Rhetorik:  der  Schauspieler  soll  ein  vorgetragenes 
Gespräch  liefern,  wobei  er  so  reden  muß,  daß  die 
Zuhörer  den  Eindruck  haben,  er  redet  wie  im 
Leben  —  Das  Sprechen  in  einer  mittlem  Stimm- 
stärke —  Rhythmik-Metrik,  Tempo  und  Dynamik  — 
Die  deutsche  Sprache  verträgt  kein  allzuschnelles 
Grundtempo  —  Im  Theater  wird  fließender  ge- 
sprochen als  im  Leben  —  Von  der  körperlichen 
Beredsamkeit  —  Willkürliche  und  unv^ällkürliche 
Ausdrucksbewegungen  —  Symbolische,  malende 
und  unterstreichende  Gebärden  —  Redner  und 
Schauspieler  —  Nur  ein  körperlich  durchtrainier- 
ter, ganz  und  gar  gesunder  Mensch  darf  zur  Bühne 
gehen  —  Herztraining  —  Von  der  Enthaltsam- 
keit   Seite   150 — 175 
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IX.  Maske  und  Kostüm  —  Eine  charakteristische 
äußere  Erscheinung  rührt  Vergangenes  auf  und  läßt 
Zukünftiges  möglich  erscheinen  —  Natur  und 
Kunst:  die  Bühne  überbietet  die  Wirklichkeit,  in- 
dem sie  verdeutlicht,  verdichtet  —  Seydelmann  als 
Künstler  der  Maske  —  Die  bildnerische  Tätigkeit 
des  Schauspielers  beim  Maskenmachen  —  Die 
äußere  Erscheinung  muß  ihm  fest  und  untrüglich 
aus  der  einzelnen  Rolle  gleichsam  herausspringen: 
Beobachtungs-  und  künstlerisches  Assoziationsver- 
mögen —  Über  Perücken  und  vom  Schminken  — 
Problem  der  Kostümierung  —  Der  Schauspieler  ist 
auch  Maler  —  Lyrische  und  dramatische  Werte  der 
Kleidung  —  In  der  historischen  Bekleidung  hat  das 
archäologische  Moment  hinter  dem  ästhetischen  zu- 
rückzutreten —  Das  Kostüm  soll  nur  den  Eindruck 
des  Historisch-Wahren  hervorrufen  —  Charakteri- 
stische Einzelheiten  in  der  Kleidung  .  Seite  176 — 195 

X.  Publikum  und  Kritik  —  Die  Bühnenkunst 
hat  ihre  Wirkung  nur  in  der  Gegenwart:  Eine 
Bühnenleistung,  die  bis  zehn  Uhr  abends  dem 
Künstler  nicht  gutgeschrieben  wurde,  ist  unwieder- 
bringlich verloren  —  Dafür  ist  ihm  aber  der  größte 
Augenblickserfolg  unter  allen  Künstlern  beschie- 
den —  Aus  all  dem  erklärt  sich  die  Eitelkeit  der 
Schauspieler  und  das  Girren  nach  sofortigem  Lob  — 
Diese  Eigenschaften  haben  dann  häufig  Selbstver- 
herrlichung und  Selbstgenügsamkeit  im  Gefolge  — 
Die  große  Abergläubigkeit  der  Schauspieler  —  Der 
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Schauspieler  braucht  die  Gesellschaft,  wie  die  Ge- 
sellschaft ihn  braucht  —  Die  gesellschaftliche 
Stellung  der  Schauspieler  —  Mangelhafte  staatliche 
Fürsorge.  Jede  wahre  Kunstleistung  der  Schaubühne 
beruht  auf  einem  grundlegenden  ethischen  und  auf 
einem  grundlegenden  ästhetischen  Moment  —  Der 
Stil  —  Der  Regisseur  als  Stilkünstler  —  Die  Schau- 
bühne als  Kulturmacht  —  Der  Philister  als  Feind 
des  Theaters  —  Hoftheater  und  Stadttheater  — 
Ausnahmetheater  —  Die  Bühne  der  Lebendigen  und 
die  Bühne  der  Lebenden  —  Die  Zusammensetzung 
des  Spielplans  —  Das  Verhältnis  von  Opern  und 
Schauspielen  im  Spielplan  —  Das  Abonnements- 
wesen —  Die  nationale  Schaubühne  —  Die  all- 
deutsche Schaubühne  —  Gegner  und  Freunde  des 
Theaters  —  Geschäftstheater  —  Die  städtisch«  Ver- 
waltung des  Theaters  —  Das  Theater  und  die 
deutschen  Regierungen  —  Die  Schulung  des  Publi- 
kums: Bildungsvereine,  literarische  Gesellschaften 
und  der  Verband  zur  Förderung  deutscher  Theater- 
kultur    Seite    196 — 250 


Opernkunst 

L  Opernkonvention:  Tannhäuser-  und  Lohen- 
grinschlendrian  —  Das  Opernorchester:  Hans  von 
Bülow  und  die  Meininger  Hofkapelle  —  Chöre  und 
Chorsänger  —  Publikum  und  Abonnenten  —  Der 
Opernspielplan  —  Stagiones  fremdländischer  Opern- 
unternehmungen   —    Das    große    und    das    kleine 
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Opernhaus  —  Kapellmeister  und  Regisseur  —  Der 
musikalisch-szenische  Dirigent  als  Leiter  der  Auf- 
führung—  Das  Theater  als  Republik  .  Seite  253 — 268 

II.  Die  Hauptaufgabe  des  Opernregisseurs  — 
Probenbetrieb  der  Oper  —  Oper  und  Schauspiel  — 
Umfang  und  Durchbildung  des  Spielplans  —  "Vom 
Streichen  und  Transponieren  —  Grundlegender  Un- 
terschied zwischen  der  Inszenierung  eines  Schau- 
spiels und  einer  Oper  —  Stilisierte  Dekorationen  — . 
Das  Prinzip  der  Wiesbadener  Festspiele  —  Miß- 
lungenes in  Bayreuth  bei  der  Anlage  und  Ausge- 
staltung der  Szene,  der  Kostüme  und  Gruppie- 
rungen: Die  Blumenmädchen  im  Parsifal  —  Die 
Lichtgebung:  Das  Mißverhältnis  zwischen  den  in- 
difiFerent  und  gleichmäßig  beleuchteten  Bühnen- 
bildern und  der  flüssigen,  ihren  Stimmungsgehalt 
ständig  wechselnden  Musik  —  Die  Rampenbeleuch- 
tung —  Flächenhafte  und  plastische  Dekorationen 
und  ihre  Beleuchtung  —  Sekundäre  Beweglichkeit 
der  Szene  —  Die  verschiedenen  Arten  von  Licht- 
quellen —  Die  Leichtigkeit  und  Schönheit 
im  Farbenspiel  des  Bayreuther  Beleuchtungs- 
apparates: im  Siegfriedwalde,  im  letzten  Wal- 
kürenakt —  Das  Tag-  und  Abendwerden: 
im  zweiten  Siegfriedakte,  beim  Tode  Sieg- 
frieds —  Bayreuther  Nebel-  und  Wolkentechnik: 
die  szenischen  Übergänge  im  Rheingold,  der  Feuer- 
zauber, der  Übergang  von  der  Venusgrotte  zum 
Thüringerwaldtal  —  Kosmische  Erscheinungen  als 


wesentliche  Darstellungsfaktoren:  im  zweiten  Tri- 
stanakt —  Von  der  Kostümierung:  Siegmund, 
Sieglinde,  der  Holländer  —  Von  den  Masken:  un- 
charakteristische Durchbildung  der  Frauenmasken. 

Seite  269 — 297 

III.  Die  Masse  im  ästhetischen  Organismus  der 
Oper  und  des  Schauspiels  —  Die  konventionelle 
Darstellung  der  Chorszenen  —  Das  Bayreuther 
Mittel  für  lebhafte  Auftritte  mit  größeren  Massen: 
im  Finale  des  zweiten  Tannhäuseraktes  —  Weitere 
Beispiele  für  die  ausgezeichnete  Bayreuther  Chor- 
regie: im  Holländer,  im  zweiten  Tannhäuserakt, 
im  Bacchanal  des  ersten  Tannhäuseraktes  —  Die 
szenische  Formung  des  Ensembles:  die  Bayreuther 
Walküren Seite  298 — 312 

IV.  Fundamentaler  Unterschied  zwischen  der 
Gebärdensprache  des  reinen  Wortdramas  (des 
Schauspiels)  und  des  Worttondramas  (der  Oper)  — 
Das  Grundproblem  für  die  mimisch-gestische  Dar- 
stellung im  Musikdrama  —  Wagners  Bemerkungen 
zur  Aufführung  des  fliegenden  Holländers  —  Das 
Verhältnis,  in  dem  Wort  und  Ton  zur  Darstellung 
des  Gesamtkunstwerkes  beizutragen  haben,  ist  zu 
verschiedenen  Zeiten  des  dramatischen  Verlaufs  ver- 
schieden —  Die  konventionelle  Darstellungsmanier 
des  Opernsängers  —  Die  Wurzel  der  musikdrama- 
tischen Gebärde  ist  der  Tanz  —  Entwicklung  der 
primitiven  Tanzgebärde  zur  abgestimmten  differen- 
zierten   Geste:    die    Tanzkunst    geht    in    die    volle 
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Mimik  auf  —  Gebärdenrhythmus  und  musikali- 
scher Rhythmus  —  Die  Bayreuther  Askese 
in  der  Nutzung  körperlicher  Ausdrucksmittel,  vor 
allem  der  mimischen  Darstellungswerte  —  Die  be- 
sondere Ausdrucksweise  im  Musikdrama  beruht  auf 
zwei  Dingen:  auf  der  Tanzkunst  (Schauspielkunst) 
und  auf  dem  Kunstgesang,  der  Sänger  muß  also 
gleichzeitig  Schauspieler  sein  —  Über  den  Lehr- 
gang des  Operndarstellers  als  singender  Schau- 
spieler —  Die  Spieloper  fordert  vollständig  durch- 
gebildete Schauspieler  im  Sinne  des  reinen  Wort- 
dramas —  Naturalistische  Schauspielerei  und 
Opernpathos  —  Die  Vernachlässigung  des  Wortes 
in  den  Opernaufführungen  der  deutschen  Bühne  — 
Opernübersetzungen  —  Wagners  Mahnung  an 
seine  Künstler  vor  Beginn  der  ersten  Bayreuther 
Festspiele   —   Leseproben    für    die   Oper. 

Seite  313—331 

V.  Münchens  Mozartrenaissance  —  Die  aus- 
gleichende Durchbildung  des  Opernspielplans:  Mo- 
zart neben  Wagner  —  Ernst  Possarts  Mozartfest- 
spiele (mit  Hermann  Levi  und  Karl  Lautenschläger) 

—  Levis  Bearbeitungen  der  Mozartopern  — Die  In- 
szenierung auf  der  Lautenschlägerschen  Drehbühne 

—  Die  Kostümierungsidee  Possarts  —  Die 
Bühncndarstellung  der  Mozartopern  als  Sing- 
spiele: der  Münchener  Mozartstil  —  Der  Gegensatz 
von  Wagnerregie  und  Mozartregie  —  Chor-  und 
Ensembleregie  —  Statistenregie    .    Seite  332 — 348 


VI.  Französische  Art  und  französische  Oper  — 
Die  große  Oper  der  Franzosen  —  Richard  Wagner 
in  Paris  —  Gounods  Faust,  die  Nationaloper  der 
Franzosen  —  Ihre  Inszenierung  —  Das  Pariser  Bal- 
lett —  Die  komische  Oper  im  Gegensatz  zur  großen 
Oper  —  Albert  Carre  —  Die  komische  Oper  in 
Paris  als  größter  Triumph  des  Wagnerschen  Geistes 

—  Allgemeines  über  die  Inszenierung  der  Pariser 
Komischen  Oper  —  Besondere  Leistungen:  der 
Jongleur   vom   Notre-Däme,   die  Regimentstochter 

—  Albert  Carres  Chor-  und  Episodenregie  —  Die 
Ballettpantomime  —  Isadora  Duncan  —  Das  große 
Ballett  in  der  Alcesteaufführung  der  Komischen 
Oper  —  Der  französische  Schauspieler:  der  Fran- 
zose als  geborener  Darsteller  der  Komödie  —  Der 
französische  im  Gegensatz  zum  deutschen  Schau- 
spieler .  —  Der  französische  Opernschauspieler  — 
Bizets  Carmen  und  ihre  Inszenierung  in  der  Pari- 
ser Komischen  Oper  —  Die  Berliner  Komische 
Oper Seite  349 — 404 


SCHAUSPIELKUNST 


Die  Kunst  ist  nicht  Selbstzweck,  nicht  allein 
Selbstzweck.  Für  das  Publikum  stellt  der  Be- 
freiungsakt des  Künstlers  beim  Schaffen  eine 
gleichgültige  Nebenerscheinung  dar.  Die  Kunst  ist 
für  den  Menschen  ein  sozialer  Faktor,  eine  Daseins- 
bedingung. Panem  et  Circenses!  Brot  und  Spiele 
(Künste)  !  Etwas  für  den  Hunger  und  etwas  für 
die  Liebe!  Man  fasse  hier  die  Liebe  so  weit  und 
tief  wie  immer  denkbar:  Die  Liebe  zu  allem  Jen- 
seitigen, Jenseitstäglichen  —  zu  allem  Schönen, 
Hohen,  Erhabenen.  Die  Liebe  zu  dem  andern  vom 
andern  Geschlecht  als  eine  Art  von  Anbetung  des 
Menschlich-Schönen  und  Ästhetisch-Schönen.  Und 
dann  die  Liebe  zu  den  Gegenständen  der  Kunst- 
übung, die  der  Künstler  nach  dem  Bilde  des  Men- 
schen schuf. 

Objekt  und  Subjekt  jeder  künstlerischen  Betäti- 
gung ist  der  Mensch.  Ihm  baut  der  Künstler  für 
seine  Bedürfnisse  Häuser,  Tempel,  Schausäle  (Ar- 
chitektur) —  ihn  bildet  er  nach  als  Einzelwesen 
und  in  Wechselwirkung  mit  seiner  Umgebung, 
auch  hin  und  wieder  diese  seine  Umgebung  allein 
(Plastik,  Malerei)  -^  seine  Gefühle  hält  er  in 
Tönen  fest,  die  er  zu  machtvollen  Klängen  zusam- 
menballt (Musik)  —  sein  Leben  und  Handeln  stellt 
er  dar  in  einem  Verlauf  charakteristischen  Tuns 
und  Treibens,  vom  einfaclien  lyrischen  Gedicht  bis 
zum   wuchtigen  Kunstgebäude   des   Dramas    (Poe- 
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sie).    Und   alles   Dieses   zu   seinem,   des   Menschen 
Besten  —  zu  seinem  Genuß,  zu  seiner  Erhebung. 

Die  Kunst  ist  also  ein  Gesellschaftselement.  Eins 
der  gewaltigsten,  vielleicht  das  gewaltigste.  Es  gibt 
Schranken,  die  allein  sie,  wenn  schließlich  auch  nur 
für  wenige  Augenblicke,  niederzureißen  vermag. 
Wo  finden  sich  sonst  alle  Schichten  der  staatlichen 
Gemeinschaft  —  vom  Fürsten  bis  zum  Bauersmann, 
vom  höchsten  Staatsbeamten  bis  zum  einfachsten 
Handwerker,  vom  fertigen  Kunstkenner  bis  zum 
angehenden  Kunstschüler,  vom  grauhaarigen  Ge- 
lehrten bis  zum  jüngsten  Studenten,  Männer, 
Frauen  und  Kinder  —  geschlossen  mit  ein  und 
demselben  Wunsch  nach  Labung  ihrer  allmensch- 
lichen Bedürfnisse  zusammen,  wie  zum  Beispiel  in 
den   Schaustellungen   des  Theaters? 

Jedes  Kunstwerk  hat  zum  Erzielen  irgend 
welcher  Wirkung  in  sinnfällige  Erscheinung  zu 
treten.  Die  Umgebung  des  Architekturwerks  muß 
einen  richtigen  Augenpunkt  zum  Betrachten  ge- 
währen, die  plastische  Gruppe  und  das  Bild  in  pas- 
sendem Raum  und  entsprechender  Umrahmung 
unter  richtiger  Beleuchtung  aufgestellt  oder  auf- 
gehängt werden.  Das  Musikstück  verlangt  einen 
akustischen  Saal  und  eine  günstige  Aufstellung  der 
Ausübenden,  das  Drama  gar  ein  .seiner  komplizier- 
ten künstlerischen  Struktur  angemessenes  Gebäude 
und  den  ganzen  großen  zugehörigen  Apparat  der 
Bühne. 
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Sind  diese  Bedingungen  gegeben,  so  beruht  die 
Erscheinung  des  Kunstwerks  in  den  bildenden 
Künsten  auf  der  Wirksamkeit  eines  einzehien  Mei- 
sters, wenn  auch  hier  gelegentlich  Schüler  zu  ihrem 
Lehrer  längere  oder  kürzere  Zeit  in  dem  Verhält- 
nis eines  nachschaffenden  Künstlers  stehen,  indem 
sie  ausschließlich  nach  seinen  Absichten  und  meist 
zu  seinen  Gunsten  an  irgend  einer  umfassenden 
Schöpfung  mitarbeiten.  Auch  die  Architektur  ge- 
hört dahin,  denn  die  Hilfskräfte  des  Architekten 
sind  im  wesentlichen  nur  Handwerker.  Er  allein 
bleibt  stets  der  Schöpfer,  der  Künstler. 

Die  Musik  aber  und  mehr  noch  das  Theater  be- 
darf mehrerer  Meister:  des  schaffenden  und  der 
nachschaffenden,  der  ausübenden,  darstellenden 
Künstler.  Die  Tonkunst  und  die  Bühnenkunst  be- 
dingen nicht  ohne  weiteres  eine  Personalunion  des 
innerlich  schaffenden  mit  dem,  das  innerlich  Ge- 
schaffene sofort  restlos  versinnlichenden  Künstler, 
wenn  auch  in  einzelnen  Zweigen  und  für  gewisse 
Verhältnisse  dieser  beiden  Gebiete  sehr  wohl  eine 
Einheit  des  erfindenden  und  des  gestaltenden 
Künstlers  möglich  ist.  Man  denke  nur  an  Liszt 
und  viele  andere  Instrumentalvirtuosen,  die  sich 
selbst  ihre  Bravourstücke  geschrieben  haben  und 
schreiben,  und  nicht  zuletzt  an  Shakespeare,  Mo- 
liere,  Iffland,  überhaupt  an  die  gar  nicht  so  seltenen 
Erscheinungen  der  Schauspielerdichter. 


Die  allgemeinen  Grundgebote  des  künstlerischen 
Schaffens  gelten  natürlicherweise  auch  für  die  Be- 
tätigung des  Schauspielers.  Für  ihn  sogar  besonders 
zwingend,  weil  die  Bühnenkunst  mit  ihrem  gleich- 
zeitig verweilenden  und  vorbeiziehenden  (transi- 
torischen)  Charakter  den  umfassendsten  Zweig  der 
gesamten  Kunstübung  darstellt  und  deshalb  alle 
ästhetischen  Gesetze  in  ihren  Bereich  zieht.  Sie  lie- 
fert einerseits  Erscheinungen,  die  kürzere  oder 
längere  Zeit  andauern:  den  Rahmen  für  das  dra- 
matische Geschehen  —  andererseits  aber  und  vor 
allem  auch  eine  Summe,  eine  Folge  von  Erschei- 
nungen in  einem  ästhetisch  geregelten  Ablauf:  das 
Spiel  der  dramatischen  Figuren  innerhalb  dieses 
Rahmens.  So  scheint  es  fast,  als  wenn  diese  allge- 
meinen künstlerischen  Normen  in  erster  Linie  vom 
Theater  und  seinen  ästhetischen  Bedingungen  ab- 
gezogen worden  wären.  Oder  besser  als  ob  das 
Theater  durch  den  Umfang  seiner  künstlerischen 
Eigenart  die  schlagendste  Möglichkeit  lieferte,  die 
allgemeinen  künstlerischen  Normen  abzuziehen 
und  zu  formulieren.  Man  sollte  hier  nämlich  nicht 
von  Gesetzen  reden,  die  an  die  Kunstwerke  und 
Kunstzweige  herangetragen,  sondern  von  Normen, 
die  aus  ihnen  herausgelesen  oder  von  ästhetischen 
Tatsachen,  die  festgestellt  werden  können. 

Die  Verwendung  der  Ausdrucksmittel  des 
Künstler  regelt  sich 

I.  nach  dem  Gebot  der  Sparsamkeit  im  Gebrauch 
der  ästhetischen  Hilfen.   Die  Natur  ergeht  sich  ver- 


schwenderisch  und  schafft  für  alle  möglichen  Fälle 
im  Übermaß,  mit  Rücksicht  auf  die  Intensität, 
Qualität  und  Quantität  ihrer  Erzeugnisse.  Die 
Kunst  dagegen  ist  sparsam,  haushälterisch  und 
schafft  nur  für  den  einzelnen  Fall.  Sie  vermeidet 
zunächst  einmal  alles  Unnütze,  alles  nicht  für  die 
ganz  bestimmte  Leistung  Zweckvolle.  Schon 
Goethe  mahnt  an  die  alte  Wahrheit,  daß  es  stets 
das  Beste  sei,  überflüssige  Dinge  zu  unterlassen. 
Die  Kunst  fordert  nicht  nur  in  der  ganzen  Anlage 
ihrer  Werke,  sondern  auch  für  die  Durchführmig 
im  einzelnen  die  höchste  Mäßigung  in  den  Mitteln 
zur  Versinnlichung  einer  bestimmten  höhern  Ab- 
sicht. Die  ganze  Ausdrucksweise  ist  bei  jedem 
ästhetischen  Verfahren  auch  für  den  einzelnen  Fall 
nach  dem  Gesetz  des  kleinsten  Kräfteverbrauchs  zu 
gestalten.  ,,Das  Gewaltigste  mit  dem  geringsten 
Aufwand  an  Kraft",  sagt  Nietzsche, 

Die  Verwendung  der  künstlerischen  Ausdrucks- 
mittel untersteht 

2.  dem  Gebot  der  Bedeutsamkeit  im  Gebrauch 
der  ästhetischen  Hilfen.  Die  Kunst  ist  sparsam. 
In  der  Sparsamkeit  aber  bedeutsam,  gewichtig", 
überzeugend  und  überwältigend.  Das  alltägliche 
und  Triviale  liegt  ihr  fern.  Sie  wirkt  durch  die 
Sicherheit  und  Eindeutigkeit,  durch  die  Außeror- 
dentlichkeit und  Vornehmheit  ihrer  Mittel.  Die 
Kunst  hat  Sonntagscharakter.  Befolgt  aber  gleich- 
zeitig ein  homöopathisches  Verfahren,  gibt  kleine 
und   schnell  wirkende   Dosen.     Der   Künstler   muß 
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seine  aus  der  Natur  gewonnenen  Darstcllungsmitlel 
nicht  nur  reinigen,  sondern  auch  verdichten.  Nur 
so  wird  es  möglich,  auch  die  feinsten  Äußerungen 
des  Seelenlebens  leicht  faßlich  weiterzugeben.  Mit 
der  Musik  stellt  vor  allem  das  Theater  als  transi- 
torische,  schnell  an  den  Sinnen  des  Genießenden 
vorbeigleitende  Kunst  diese  Forderung. 

Die  Verwendung  der  künstlerischen  Ausdrucks- 
mittel hat 

3.  dem  Gebot  der  Einfachheit  für  die  allgemeine 
Anlage  der  ästhetischen  Hilfen  zu  folgen.  Was  der 
Künstler  einfach  und  ursprünglich  darstellen  kann, 
stelle  er  unter  allen  Umständen  auch  einfach  und 
ursprünglich  dar.  Die  einfachste  Ausdrucksmög- 
lichkeit ist  immer  die  angemessenste. 

Besonders  für  die  dramatische  Kunst  steht  nun 
aber  an  der  Spitze  aller  ästhetischen  Normen 

4.  das  Gebot  der  Steigerung  im  Ablauf  des  ein- 
zelnen Kunstwerks  —  das  Herausarbeiten  eines 
künstlerischen  Höhepunktes  innerhalb  der  auf  spar- 
same Verwendung  der  einzelnen  Mittel  beruhenden 
Kunstleistung:  durch  Zurückhalten  der  ästheti- 
schen Hilfen  im  Anfang  und  durch  allmähliches  Zu- 
legen in  chromatischem  Aufstieg  bis  zum  Aus- 
geben der  äußerst  zulässigen  Mittel  im  Punkte  der 
Entscheidung.  Nur  auf  diese  Weise  ist  die  ästheti- 
sche Fesselung  des  Genießenden  in  den  transitori- 
schen  Künsten  möglich. 

IJ^m  alle  diese  allgemeinen  Vorschriften  befolgen 


zu  können,  bedarf  es  für  den  Schauspieler,  für 
diese  wichtigste  Hilfskraft  zur  Darstellung  des 
Dramas,  als  erste  grundlegende  Forderung  der  ver- 
läßlichen Herrschaft  über  die  ganze  Skala  der 
menschlichen  Gefühlsäußerungen  und  der  diesen  Ge- 
fühlsäußerungen für  den  konkreten  Fall  entspre- 
chenden Ausdrucksmittel:  einer  bis  ins  Letzte 
dringenden  Durchgeistigung  aller  Darstellungs- 
S}Tnbole. 


Das  Primäre  im  Menschen,  die  wurzelhafte  Funk- 
tion, der  konstante  Faktor  seines  Seelenlebens  ist 
das  Gefühl,  der  Wille:  das  Tun,  das  Handeln  in 
positivem  und  negativem  Sinne.  Der  Intellekt  muß 
sich  als  etAvas  Sekundäres  und  zugleich  als  der 
variable  Faktor  des  Seelenlebens  bescheiden.  Scho- 
penhauer hat  uns  diese  Erkenntnis  gebracht.  Und 
niemand  zweifelt  heute  mehr  an  der  Richtigkeit 
seiner  voluntaristischen  Psychologie.  Die  innerste 
Menschennatur  ist  produktiv.  Die  wenigsten  Men- 
schen fühlen  und  tun  aber  etwas  Eigenes,  Selb- 
ständiges, Neues.  Die  meisten  begnügen  sich  da- 
mit, etwas  als  nützlich,  gut  und  passend  wiederzu- 
fühlen,  wiederzutun:  nachzufühlen,  nachzutun.  So 
herrscht  auf  allen  Gebieten  menschlicher  Betäti- 
gung die  Sitte,  der  Brauch.  So  erscheint  das  Da- 
sein auf  eine  Anzahl  Formeln  gebracht,  nach  allerlei 
mehr  oder  weniger  bewußten  und  mehr  oder  weni- 
ger    drückenden      Konventionen      geregelt.       An- 
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leliinmgsbedürfnis  und  Nachahmungstrieb  smd 
grundlegende  Eigenschaften   des   Menschen. 

Auf  diesen  beiden,  nahe  miteinander  verwand- 
ten Bestrebungen  ruht  zum  einen  Teil  der  so  ver- 
breitete Trieb  zur  Schauspielkunst.  Wer  hat  nicht 
schon  einmal  Theater  gespielt  oder  wenigstens  doch 
gern  Theater  spielen  wollen!  Schon  das  Kind  ist 
ein  kleiner  Komödiant.  Bald  will  es  Kutscher,  bald 
Karusselbesitzer  sein.  Hier  Pferd  und  da  Hund. 
Heute  denken  sich  die  Geschwister  in  das  Verhält- 
nis von  Mutter  und  Kindern  hinein,  morgen  wie- 
der sind  sie  Lehrer  und  Schüler.  Dabei  gehen  alle 
diese  Wandlungen  mit  größter  Leichtigkeit  vor 
sich.  Wenige  Attribute  genügen:  eine  Peitsche,  ein 
Papierhut,  eine  Schnur,  ein  Stock.  Und  nur  selten 
fallen  die  Kleinen  aus  der  Rolle.  Es  sei  denn,  daß 
stärkere  Hemmungen,  wie  Lust  zur  Abwechslung, 
Zanksucht,  Trotz  oder  andere  Eigenheiten  die 
Oberhand  gewinnen.  Sehr  gern  werden  dann  auch 
bestimmte  Persönlichkeiten  aufs  Korn  genommen. 
Man  bleibt  nicht  beim  Typischen  stehen,  sondern 
schreitet  zum  Individuellen  fort.  Welche  Freude 
macht  es  Kindern,  den  bestimmten  Lehrer  oder 
sonst  eine  Respektsperson  nachzuahmen  oder  von 
einem  andern  dafür  veranlagten  Kameraden  nach- 
machen zu  lassen !  Die  Ecksteinsche  Geschichte  vom 
Primaner  Rompf  und  seinem  Karzeraufenthalt  hat 
besonders  durch  den  innerlich  wahren  Vorwurf  so 
etwas  wie  Ewigkeitswert. 

Zum  andern  Teil  entspringt  aber  die  schauspie- 
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lerische  Lust  des  Menschen  aus  einer  gewissen 
Freude  daran,  sich  einmal  selbst  aufgeben  zu 
können:  aus  dem  Bedürfnis  nach  einer  Maske. 
Wenigstens  hat  Nietzsche  das  dramatische  Problem 
gleich  auf  den  ersten  Seiten  seiner  „Geburt  der  Tra- 
gödie" so  gedeutet.  Man  sieht  sich  gelegentlich 
gern  verwandelt.  Mit  unsagbarem  Vergnügen  zieht 
man  den  alten  Adam  zu  Zeiten  einmal  aus.  Dabei 
geht  die  Lust,  sich  zu  entäußern,  auch  hier  meist 
auf  irgend  einen  Typus  im  Menschlichen.  Wieder- 
um liefert  die  Kinderstube  und  vor  allem  die  Fast- 
nacht die  nötigen  Belege.  Die  meisten  laufen  an 
diesen  Februartagen  als  Narren,  Bauern,  Lumpen 
oder  etwas  Ähnliches  herum,  und  die  Kinder  spielen 
Räuber  und  Landgendarm.  Zur  Frönung  des  Be- 
dürfnisses nach  einem  andern  Sein  genügt  schon 
eine  typische  Maske.  Man  fühlt  sich  dabei  am  freie- 
sten.  am  wenigsten  eingeengt.  Und  darauf  allein 
kommt  es  an. 

Aus  dieser  Masse  mit  dem  gleichen  Triebe  zur 
Selbstentäußerung  und  zur  Nachahmung  erhebt 
sich  nun  der  künstlerisch  veranlagte  Mensch  durch 
die  Wahl  seines  Nachabmungsobjektes  heraus.  Ihn 
reizt  nicht  der  Typus  und  nicht  der  einzelne 
Mensch,  wie  er  gerade  da  ist.  Ihn  reizt  irgendeine 
bestimmte,  irgendwie  eigenwertige  Art  von  Mensch 
in  irgendeiner  bestimmten  Beziehung  zu  Welt  und 
Leben:  der  dichterisch  geschaute  Charakter,  der 
dichterisch  wahre  Mensch.  Nach  der  Darstellung 
von   irgendeinem   der  tausend  Querschnitte   dieses 
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\vahrcn  Menschen  steht  sein  Sehnen.  Wer  das  fühlt 
und  erjagen  möchte,  ist  der  echte  Schauspieler,  der 
künstlerische  Menschendarstellcr. 


Da  nun  der  einzelne  mehr  oder  weniger  ideali- 
sierte Lebensausschnitt,  um  dessen  künstlerisch 
gehobene  Darstellung  es  sich  jedesmal  im  Drama 
handelt,  alle  möglichen  Darstellungsmittel  aus  allen 
möglichen  Gebieten  der  Kunst  und  des  Kunsthand- 
werks zur  Voraussetzung  hat,  bedarf  die  dramati- 
sche Kunst  als  Ganzes  so  ziemlich  aller  übrigen 
Zweige  der  Kunstübung  als  Hilfskünste. 

Der  wichtigste  Faktor  ist  aber  doch  der  Schau- 
spieler, der  die  Handlung  des  Dramas  in  einer  ge- 
gebenen Umwelt  zu  gestalten  hat  und  damit  zum 
eigentlichen  Träger  der  Gefühls-  und  Ideenwelt 
des  Dichtes  l>erufen  wird:  in  einer  gegebenen  Um- 
welt, die  sich  allerdings  ebenfalls,  wenn  auch  um 
vieles  schwerfälliger,  mit  ihm  nach  Wunsch  und 
Willen  des  Dichters  verändern  kann. 

Schauspielen  heißt  Menschen  darstellen,  wobei 
die  Menschen  und  ihre  Umgebung  bestimmten 
künstlerischen  Bedingungen  unterliegen.  Die  Dar- 
stellungsmittel  der  Bühnenkunst  werden  aus  der 
physischen  Realität  erborgt  oder  ihr  wenigstens, 
wenn  auch  oft  in  bedeutsamer  Umformung,  nachge- 
bildet. Der  menschliche  Körper  erscheint,  und 
zwar  jedesmal  in  einer  bestimmten  äußern  Herrich- 
tung, unter  dem  Einfluß  wechselnder  Beleuchtung 
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in  eine  bestimmte  Umwelt  hineingestellt,  in  einen 
Rahmen  aus  Gebilden  von  Holz,  Ei&en,  Stein,  Erde, 
von  dekorativen  Geweben  aller  Art  oder  solchen 
Stoffen,  die  durch  zweckentsprechende  Bemalung- 
alle  diese  Dinge  vorzutäuschen  vermögen. 

Schauspielen  heißt  Menschen  darstellen.  Men- 
schen darstellen  und  Menschen  darstellen. 
Verlangt  wird,  wie  in  den  bildenden  Künsten,  von 
denen  die  Schauspielkunst  eigentlich  nur  eine  Abart 
ist,  eine  Geschlossenheit  der  Erscheinung,  der 
menschlichen,  über-  oder  untermenschlichen  Erschei- 
nung. Verlangt  wird  nicht  allein  das  Nachahmen 
irgend  eines  Menschen  oder  das  Nachahmen  dieser 
oder  jener  aus  der  Summe  seiner  Eigenschaften,  son- 
dern eben  diese  Summe  selbst.  Verlangt  wird  das 
Sein,  wenn  auch  nur  das  scheinbare  Sein  der  ein- 
zelnen Menschenschöpfung,  das  scheinbare  Sein  in 
jedem  Augenblick.  Der  Schauspieler  muß  während 
der  Dauer  seiner  Bühnentätigkeit  sich  selbst  voll- 
ständig aus-  und  einen  andern  ebenso  vollständig 
anziehen,  also  seine  eigene  Persönlichkeit  verflüch- 
tigen und  durch  eine  fremde  Wesenheit  ersetzen. 
Das  heißt  aber  nicht  etwa  durch  eine  beliebige,  von 
sich  aus  gewollte  oder  eine  andere,  die  ihn  und  viel- 
leicht nur  ihn  aus  verschiedenen  Gründen  inter- 
essiert und  nach  Maßgabe  seiner  physischen  Eigen- 
art zur  Nachgestaltung  reizt,  sondern  die  Charak- 
terschöpfung eines  Dritten:  des  Dichters. 

Dabei  soll  der  Schauspieler  die  ihm  zur  Dar- 
stellung    überwiesene     Persönlichkeit     nicht     nur 
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für  sich  selbst  oder  einige  wenige  Nächste 
sein,  wie  wir- im  gewöhnlichen  Leben  ja  eigent- 
lich nur  für  uns  selbst  und  einige  wenige 
Nächste  da  sind.  Er  muß  vielmehr  dieser  ganz  be- 
stimmte, vom  Dichter  gesehene  und  geschaffene 
Mensch  für  viele,  für  viele  Hundert,  für  ein  ganzes 
volles  Haus  werden.  Es  genügt  nicht,  daß  der 
Schauspieler  an  diesem  Abend  gerade  dieser  Cha- 
rakter ist.  Er  muß  ihn  auch  zu  sein  scheinen.  Die 
gewünschte  Figur  soll  für  das  ganze  Logenhaus 
sinnfällig  werden. 

Schauspielen  heißt:  das  Wesen  und  das  durch 
dieses  Wesen  bedingte  Handeln  eines  vom  Dichter 
geschauten,  im  Dialog  und  auf  Grund  von  Bühnen- 
anweisungen festgelegten  Alenschen  oder  men- 
schenähnlichen Individuums  auf  einer  gegebenen 
Bühne  vor  einem  gegebenen  Zuschauerkreise  durch 
die  Mittel  körperlicher  Darstellungskunst  sinnfällig 
zu  machen. 

Vom  Schauspieler  wird  also  zweierlei  gefordert. 
Die  Umwandlungsfähigkeit  (Transfiguration) :  das 
Selbstaufgeben  der  eigenen  Persönlichkeit,  die  Aus- 
schaltung des  individuellen  Willensapparates  und 
dafür  die  Aufnahme  eines  fremden  Lebensinhaltes, 
eines  von  außen  her,  von  einem  Dritten,  dem  Dich- 
ter vorgezeichneten  Wesens  und  dazu  dann  die 
Fähigkeit,  diesen  neuen  Charakter  für  andere,  für 
viele  andere,  die  sich  in  näherer  oder  weiterer 
Entfernung  von  ihm  als  Zuschauende  befinden,  ein- 
deutig  zu    gestalten:    die    sinnfällige    Offenbarung 
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der  dichterischen  Figur  mit  ihrem  Gemüts-  und 
Ideenleben  durch  verständliche  Symbole,  durch  die 
Werte  schauspielerischer  Technik  —  durch  mehr 
ideelle  Mittel  (Worte,  Mienen,  Gesten)  und  durch 
mehr  reelle  Mittel  (Maske  und  Kostüm). 

Das  Grundproblem  der  Schauspielkunst  gliedert 
sich  in  die  beiden  Fragen:  Wie  kommt  es  zur 
Transfiguration  —  und  wie  kommt  es  zur  allseitig 
sinnfälligen  Darstellung  der  angenommenen  Indivi- 
dualität? 

Man  hat  die  dramatische  Kunst  mit  der  Musik 
in  eine  Gruppe  geworfen.  Nicht  zu  Unrecht.  Beide 
bedürfen  im  allgemeinen  zweier  Künstler  für  die 
endgültige  Erscheinungsform:  des  schaffenden  und 
nachschafifenden  Künstlers.  Man  darf  also  den 
Schauspieler  mit  dem  ausübenden  Musiker  (Sänger 
und  Instrumentalvirtuosen),  den  Regisseur  mit  dem 
Orchesterdirigenten  und  schließlich  auch  den  Kom- 
ponisten mit  dem  dramatischen  Dichter  in  Be- 
ziehung bringen,  während  gleichzeitig  das  Musik- 
drama als  ein  zum  Worttondrama  gesteigertes 
Wortdrama  angesehen  werden  kann. 

Wenn  wir  das  gesungene  Drama  einmal  ganz  aus- 
schalten und  das  gesprochene  Drama  mit  der  abso- 
luten Musik  vergleichen,  so  bedarf  der  Dramatiker 
einer  Anzahl  von  Schauspielern  und  des  Regisseurs, 
der  Komponist  der  ausübenden  Musiker  und  des 
Dirigenten.   Nun  kann  es  vorkommen,  daß  der  Dra- 
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matiker  sein  eigener  Regisseur  und  der  Komponist 
sein  eigener  Dirigent  ist.  Oder  daß  der  Dramatiker 
in  seinem  Stück  irgendeine  Rolle  darstellt  und  der 
Komponist  etwa  das  Soloinstrument  seiner  Partitur 
spielt.  Und  beides  kommt  vor.  Eine  Vereinigung 
der  Tätigkeit  des  Schauspielers  und  Regisseurs 
oder  des  Virtuosen  und  Dirigenten  in  ein  und  der- 
selben Persönlichkeit  ist  aber  ausgeschlossen.  Eins 
kann  der  Mensch,  auch  der  künstlerisch  empfin- 
dende und  künstlerisch  darstellende  Mensch  nur: 
entweder  sich  selbst  beobachten,  um  die  eigene  Lei- 
stung in  etwas  Ganzes  einzufügen  und  hier  irgend- 
eine Stelle  nach  besten  Kräften  und  Können  auszu- 
füllen, oder  andere  von  einer  Warte  aus  beobach- 
ten, um  eine  Gemeinschaft  zu  gemeinschaftlichem 
Tun  zu  führen,  um  zu  leiten.  Es  ist  ja  schon  im 
Leben  falsch,  einem  Aufsichtsbeamten  außer  der 
führenden,  übergeordneten  Tätigkeit  noch  die  ge- 
ringste andere,  untergeordnete  Funktion  im  Neben- 
amte aufzubürden.  Hierdurch  muß  notwendiger- 
weise die  eigentliche  und  maßgebende  Verrichtung 
leiden,  die  darin  besteht,  in  jedem  Falle  ein  Ganzes 
werden  zu  lassen.  Regisseur  und  Dirigent  sind  aber 
solche  Aufsichtsbeamte,  wenn  auch  in  des  Wortes 
höchster  Bedeutung:  sie  wachen  über  die  richtige 
Erscheinungsform  des  Kunstwerks. 

Niemand  kann  in  der  Kunst  zugleich  dienen  und 
herrschen.  Die  Künstlerrepublik  kennt  keine  Bc- 
amtenhirarchie,  wo  jeder  einzelne  irgendeinem 
andern  zu  befehlen  hat  und  jedem  einzelnen  gleich- 
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zeitig  wieder  von  irgendeinem  andern  befohlen 
wird.  Hier  heißt  es  dienen  oder  herrschen.  Hier 
heißt  es  eigentlich  nur  dienen.  Der  Führer  gebietet 
in  der  Kunst  über  Herrenmenschen,  die,  sämtlich 
unter  sich  und  im  Grunde  auch  mit  ihm  gleich,  für 
den  einzelnen  Zweck  gerade  ihn  zum  Führeramte 
gleichsam  abordneten,  um  in  des  Dichters,  des  künst- 
lerischen Urhebers  Namen  die  Kontrolle  der  gesam- 
ten Wirkung  des  Kunstwerks  zu  übernehmen.  Einer 
hat  die  Leitung,  muß  die  Leitung  haben:  ein  Pri- 
mus inter  pares.  Ein  Primus,  in  dessen  empfäng- 
licher Seele  sich  das  Kunstwerk  als  Einheit  spie- 
gelt und  der  nun  dem  also  Geschauten  und  Erlebten 
zur  entsprechenden  Darstellung  für  andere  verhilft 
—  inter  pares,  die  alle  zu  ihren  Teilen,  mit  gleicher 
Bedeutung  für  das  Gelingen  des  Ganzen,  an  der 
Durchbildung  der  endgültigen  Erscheinungsform 
tätig  sind.  Primus  inter  pares.  Aber  doch  Primus. 
Er  wird  gewählt,  um  herauszutreten  aus  dem 
Kreise  der  Gemeinsamkeit,  um  sich  außerhalb  des 
Ganzen  zu  stellen:  als  Anwalt  des  Dichters  oder  des 
Komponisten,  auf  daß  diesen  ihr  Recht  werde. 

Leider  gehört  es  immer  noch  zu  den  Ungeheuer- 
lichkeiten vieler  deutscher  Theaterbetriebe,  den  Re- 
gisseur eines  Stückes  auch  noch  mit  einer  Rolle  zu 
bedenken,  oder  irgendeinem  gutwilligen  .Schau- 
spieler des  Ensembles  mit  einer  unmerklichen  Ge- 
haltszulage auch  noch  die  Regie  aufzubürden.  So 
etwas  gibt  es  im  Konzertsaal  glücklicherweise 
nicht,  wie  man  sich  denn  überhaupt  nicht  verhehlen 

3     HageinauQ,  Der  Mime 


34 


darf,  daß  das  deutsche  Musikpodium  dem  Ideal  einer 
echten  Kunststätte  bedeutend  näher  kommt,  als  die 
deutsche  Bühne.  Es  Avird  hier,  auch  in  den  klein- 
sten Verhältnissen,  niemals  jemandem  einfallen,  den 
Dirigenten  zu  irgendwelcher  Mitwirkung  im  In- 
strumental- oder  Vokalkörper  aufzufordern,  ihn 
etwa  mit  der  Violine  in  der  Hand  sein  schwieriges 
Amt  ausüben  zu  lassen.  Das  machte  der  alte 
Strauß,  um  in  seinem  Tanzmusikorchester  einen 
Primgeiget  zu  sparen.  Und  seine  Söhne  behielten 
diese  Familiensitte  und  Wiener  Pratertradition 
wenigstens  für  die  Aufführung  ihrer  Walzer  bei. 
Doch  griffen  auch  sie  beim  ernsteren  Musizieren 
zum  Taktstock. 

Kein  Wunder  also,  daß  wir  an  den  Provinz- 
bühnen, wo  diese  Zustände  auch  heute  noch  herr- 
schen, ebenso  wenig  von  einer  künstlerischen  Lei- 
tung merken,  wie  etwa  bei  den  Wiener  Damen- 
kapellen und  anderen  Bierbankmusiken,  wenn  hier 
auch  am  ersten  Pult  eine  schlanke  Jungfer  steht 
und  ab  und  zu  Figuren  mit  ihrem  Violinbogen  in 
die  rauchige  Luft  zeichnet. 

Dennoch  bestehen  aber  zwischen  der  Schauspiel- 
kunst und  der  Kunst  des  ausübenden  Musikers 
grundlegende  Unterschiede.  Der  Tonkünstler  hält 
sich  gewiß  an  Noten,  wie  sich  der  Schauspieler  an 
Worte  hält:  als  verschiedene  Symbole  ihrer  ver- 
schiedenen Kunstübung.  Die  Noten  und  Noten- 
gruppen (musikalischen  Phrasen)  sollen  aber  nur 
reine   Gefühlswerte,   die   Worte   und   Wortgruppen 
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(Sätze)  dagegen  Gefühls-  und  Begrift'swerte  be- 
zeichnen. Der  Tonkünstler  hat  also  wesentlich  nur 
Gefühlswerte,  der  Bühnenkünstler  Gefühls-  und  Be- 
grififswerte  darzustellen.  Der  Bühnenkünstler  muß 
nicht  nur  klären,  sondern  auch  erklären  —  nicht 
nur  gewisse  Stimmungen  im  Genießenden  anschla- 
gen und  vom  Genießenden  festhalten  lassen,  sondern 
gleichsam  in  diese  Stimmungen  intellektuelle  X'^or- 
gänge  und  \^erknüpfungen  hineinschreiben.  Der 
Schauspieler  tut  dies,  indem  er  den  Begrififsinhalt 
seiner  Worte  durch  Deutlichkeit  der  Ausspraclie 
und  richtige  Betonung  erschöpfend  weiterzugeben 
und  den  Gefühlsgehalt  durch  charakteristische  Mo- 
dulationen und  durch  dynamische  Veränderungen 
seines  Organs  zu  betätigen  sucht. 

Nur  diese  eine  letzte  Funktion  allein  darf  allen- 
falls mit  der  Gesamtfunktion  des  Tonkünstlers  in 
Parallele  gesetzt  werden.  Man  redet  dahe»-  ja  auch 
von  einer  Musik  der  Sprache,  wobei  allerdings 
nicht  vergessen  werden  darf,  daß  Quantität  und 
Intensität  des  Gefühlsgehalts  in  der  Musik  natur- 
gemäß als  einziger  Inhalt  der  Kunstübung  größer 
sind  als  in  der  Bühnenkunst. 

Jedenfalls  ist  die  künstlerische  Tätigkeit  des 
Schauspielers  die  umfassendere.  Gerade  das  be- 
griffliche Moment  verlangt  besonders  starke  nach- 
schöpferische Initiative.  Der  Tonkünstler  gibt  nur 
einen  Gefühlsverlauf  in  Tönen.  Der  Schauspieler 
soll  dagegen,  und  zwar  in  jedem  Augenblick,  noch 
eine   Charakterschöpfung,   einen   ganzen   Menschen 
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liefern,  der  nicht  nur  etwas  Bestimmtes  fühlt  und 
Lust  oder  Unlust  empfindet,  sondern  der  auch  denkt 
und  handelt.  Die  Harmonie  unter  allen  diesen  seeli- 
schen Funktionen  herzustellen,  ist  die  große  Auf- 
gabe des  Bühnenkünstlers:  die  Harmonie  für  jeden 
einzelnen  Augenblick  im  Tun  und  Lassen  des  be- 
treffenden Charakters  und  damit  in  jedem  einzelnen 
Augenblick  der  dramatischen  Handlung. 


II 


Die  Schauspielkunst  schafft  allerdings  nach,  das 
heißt  aber  doch  sie  schafft.  Sie  setzt  nicht  nur,  wie 
es  für  den  flüchtigen  Beurteiler  dieser  ästhetischen 
Grundfrage  den  Anschein  hat,  etwas  in  sich  Ferti- 
ges, etwas  eindeutig  vom  Dramatiker  Gegebenes 
mehr  oder  weniger  mechanisch  in  entsprechende 
Werte  des  Bühnenapparates  um,  sondern  sie  schafft 
aus  dem  Ganzen  des  dichterischen  Erzeugnisses, 
aus  dem  Gesamtverlauf  des  dramatischen  Kunst- 
werks heraus  den  konkreten  Ausdruck  für  den  ein- 
zelnen dramatischen  Charakter.  Diese  vom  Dichter 
angelegte  dramatische  Figur  erhält  erst  durch  den 
nachschaffenden  Menschendarsteller  ihren  festen 
unverrückbaren  Bestand:  für  jeden  Augenblick 
des  Stückes,  als  geschlossener  Charakter,  und  in 
den  verschiedenen  Ausstrahlungen  dieses  seines 
Grundwesens,  die  unter  dem  Einfluß  der  Gegen- 
spieler und  der  sich  verwirrenden  und  entwirrenden 
Handlung  eintreten  und  ebenfalls  zur  Anschauung 
gebracht  werden  müssen.  Sonst  wäre  das  Schau- 
spielen keine  Kunst,  sondern  ein  Handwerk.  Und 
es  ist  eine  Kunst,  wenn  auch  nur  eine  Hilfskunst. 
Sonst  wären  seine  Jünger  keine  Künstler,  sondern 
Artisten.   Und  sie  sind  Künstler. 

Die  wesentliche  Eigenschaft  des  Artisten  ist 
neben  manchen  anderen  Fähigkeiten  vor  allem  die 
Geschicklichkeit.  Der  Jongleur  auf  ungesatteltem 
Pferde  hat  sie.    Sein  Wunsch  und  Sehnen  läuft  auf 
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das  höchste  Maß  der  überwundenen  Schwierig- 
keiten hinaus:  auf  das  höchste  artistische  Können. 
Die  wesentliche  Eigenschaft  des  Künstlers  aber  ist 
die  Intuition,  das  künstlerische  Hellsehen.  Sein 
Wunsch  und  Sehnen,  sein  Ziel  die  restlose  und  deut- 
liche Verkörperung  einer  Dichtergestalt  mit  Rück- 
sicht auf  das  Spiel  und  Widerspiel,  auf  das  ge- 
schlossene Abrollen  des  bis  zu  diesem  Augenblick 
nur  im  Wortlaut  zugänglichen  Dramas.  Ihm  eignet 
tiefstes  künstlerisches  \''ermögen. 


Das  große,  das  furchtbare  Sichnichtvcrstehcn 
der  Menschen  untereinander  —  die  Unfähigkeit, 
dem  Nächsten  auch  nur  das  Notwendigste  von  dem 
eigenen  Gefühlsverlauf  mitteilen  zu  können:  diese 
Erkenntnis,  die  dem  wollenden,  ringenden  und  be- 
sonders dem  schafifenden  und  nun  gar  dem  künstle- 
risch schaffenden  Menschen  immer  und  immer  wie- 
der aufgeht,  hat  ihren  letzten  Grund  in  der  gebun- 
denen UnvoUkommenheit  und  in  der  schematischen 
Einförmigkeit  unserer  täglichen  Ausdrucksmittel. 
Diesem  Mangel  stehen  sogar  auch  die  Menschen 
ohnmächtig  gegenüber,  bei  denen  eine  gewisse 
Klarheit  mit  sich  selbst,  dem  eigenen  Wesen  imd 
Dasein  vorhanden  ist  —  von  denen  eine  bestimmte 
Weltanschauung  allem  Denken  und  Tun  zugrunde 
gelegt  wird.  Wie  muß  es  aber  erst  all  den  vielen 
ergehen,  denen  die  Geschlossenheit  des  Wesens  ganz 
oder  fast  ganz   fehlt !    Thnen   wird  ein  auf  gegen- 
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seitiges  Auskennen  beruhender  Verkehr  mit  den 
anderen  doppelt  erschwert,  ja  unmöglich  gemacht. 

Die  Aufgabe  des  Schauspielers  besteht  nun  aber 
gerade  darin,  die  Gefühle,  Gemütsstimmungen  und 
die  hierauf  begründeten  Willensimpulse  eines  Cha- 
rakters —  und  zwar  eigentlich  auch  nur  mit  un- 
seren alltäglichen  Mitteln,  wenn  auch  mit  gesteiger- 
ten alltäglichen  Mitteln  —  für  einen  andern,  für 
mehrere  andere,  für  eine  große  Menge  anderer  sinn- 
fällig zu  machen:  eben  darzustellen.  Eine  Forde- 
rung, die  der  durchschnittliche,  dafür  nicht  beson- 
ders befähigte  Mensch  niemals  leisten  und  sich  auch 
niemals  durch  Fleiß,  Geschicklichkeit  und  einfaches 
Nachahmungstalent  aneignen  kann  —  die  nur  ein 
menschlich  höher  organisiertes  Wesen  auszuüben 
vermag. 

Und  schon  deshalb  ist  das  Schauspielen  eine 
Kunst. 

Der  Menschendarsteller  auf  der  Bühne  soll  den 
einzelnen  Charakter  genau  in  der  Weise  sinnfällig 
machen,  wie  ihn  der  Dichter  als  sein  Schöpfer  erlebt 
hat:  streng  genommen  sogar  nur  mit  den  Aus- 
drucksmitteln, die  der  Dichter  die  verschiedenen 
Personen  in  seiner  gestaltenden  Phantasie,  wenn 
auch  nur  im  großen  und  ganzen,  hat  vollziehen 
sehen  —  zum  mindesten  doch  mit  Ausdrucks - 
mittein,  die  möglichst  genau  das  ausdrücken,  was 
der  Dichter  durch  seine  Figuren,  durch  ihr  Spiel 
und  Gegenspiel,  ihr  Handeln  und  Gegenhandeln 
ausdrücken   will.    Da  die   Hilfen   des   Dramatikers 
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für  diese  Ausdeutung  im  ganzen  und  in  jedem  Au- 
genblick immer  nur  aus  Symbolen  bestehen,  die  der 
Schauspieler  erst  zu  ergründen  und  zu  erleben,  für 
die  Zwecke  der  Bühnenerscheinung  auszuprägen 
und  zur  Darstellung  zu  bringen  hat,  bedarf  es  beim 
Schauspieler  für  diese  seine  Tätigkeit  künstleri- 
scher, dem  Empfinden  des  Dramatikers  kongenia- 
ler Begabungen  und  Fähigkeiten.  Und  deshalb  ist 
das  Schauspielen  zum  zweiten  Male  eine  Kunst. 

Der  Schauspieler  schafft  nach,  oder  besser  er 
schafift  aus:  jedenfalls  schafft  er  etwas,  das  vorher 
nicht  da  war.  Aber  nicht  nach  ausführlichen  An- 
gaben, nach  allerlei  Grund-  und  Aufrissen  mit 
langen  Beschreibungen,  sondern  nach  einer  ein- 
fachen, wenn  auch  deutlichen  Anregung  von  seiten 
des  Dichters:  entweder  durch  eine  kurze  soge- 
nannte Bühnenanweisung,  oder  noch  selbständiger 
aus  dem  Dialog  heraus,  indem  er  nicht  nur 
das  einzelne  Wort,  den  einzelnen  Satz  bedeut- 
sam spricht  und  mimisch-plastisch  darstellt,  son- 
dern auch  die  Beziehungen  zu  allem  möglichen 
Vorher  und  Nachher  zu  gewinnen  und  deutlich  zu 
machen  versucht,  um  auf  diese  Weise  in  jedem  Au- 
genblick einerseits  ein  abgerundetes  Charakterbild 
zu  liefern  und  andererseits  dem  Ablauf  des  ganzen 
Kunstwerks  zur  möglichst  lichtvollen  innern  Klar- 
heit zu  verhelfen. 

Ganz  allgemein  denken  wir  uns  den  Schaftens- 
prozeß  eines  Kunstwerks,  etwas  schematisch  zwar, 
aber  doch  wohl  im  ganzen  richtig,  so,  daß  die  aus 
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dem  Erleben  des  Künstlers  heraus  gewonnene  Kon- 
zeption eine  innere  Form  gewinnt,  die  dann  irgend- 
wie für  andere  Menschen  eingänglich  dargestellt, 
das  heißt  in  eine  äußere  Form  gebracht  werden 
muß.  Die  sinnfällige  Erscheinungsform  des  Kunst- 
werks stellt  gleichsam  ein  Nachschaffen,  ein  Aus- 
schaffen des  künstlerischen  Ideenkomplexes  dar. 
Und  da  ist  nun  beim  Umsetzen  der  intuitiv  vom 
dramatischen  Dichter  erschauten  innern  Form  in  die 
äußere  Form,  die  hier  erst  mit  der  Erscheinung  auf 
der  Bühne,  mit  dem  Spiel  selbst  ihre  letzte  und  ge- 
schlossene Darstellung  erhält,  der  Schauspieler  und 
zwar  an  allererster  Stelle  helfend  und  fördernd  be- 
teiligt. Auf  seiner  Alitwirkung  beruht  wesentlich 
die  eigentliche  Realität  des  Kunstwerks.  Und  des- 
halb ist  Schauspielen  zum  dritten  Male  eine  Kunst 
—  aber  eine  Hilfskunst. 

Ein  Beispiel  mag  das  Gesagte  vielleicht  noch 
deutlicher  machen.  Irgendein  schmiedeeisernes 
Gitter  nach  der  Zeichnung  des  Architekten  anfer- 
tigen, kann  jeder,  der  das  Schmieden  mit  all  seinen 
Anforderungen  gelernt  hat.  Was  dieser  Mann  ver- 
richtet, ist  Handwerk.  Er  selbst  ist  nur  ein  Hand- 
werker, ein  Handlanger:  ein  Knecht.  Seine  Stel- 
lung zum  Architekten  ist  subalterner  Art.  Die  be- 
liebige Rolle  eines  Dramas  aber  nach  den  Worten 
und  Anweisungen  des  Dichters  spielen,  kann  nicht 
jeder,  der  das  Sichbewegen  auf  der  Bühne,  über- 
haupt die  Technik  des  Schauspielcns  studiert  hat. 
Der  Schauspieler  ist  des  Dramatikers  künstlerische 
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und  technische,  nicht  allein  technische  Hilfe  nnd 
Stütze  zur  Gewinnung  der  äußern  Gestalt  des 
Kunstwerks:  ist  ein  Herr.    Jeder  Schöpfer  ist  ein 

Herr. 

*  * 

* 

Alles  künstlerische  Schafifen  ruht  auf  dem  Stre- 
ben nach  Wahrhaftigkeit.  Nicht  absolute  Natür- 
lichkeit, sondern  naive  Natürlichkeit  wird  vom 
Künstler  verlangt.  Keine  objektive  Wirklichkeits- 
wahrheit, sondern  subjektive  Kunstwahrheit:  das 
heißt  künstlerische  Wahrhaftigkeit,  die  einer  steten 
Veränderung  durch  die  Zeit,  durch  die  sittlichen 
und  ästhetischen  Bedürfnisse  der  Rassen,  Völker 
und  Stämme  unterliegt.  Wir  wollen  in  der  höchsten 
Tätigkeit  des  Menschen,  in  der  Kunst,  nichts  Ge- 
schraubtes, Getriebenes,  Gekünsteltes.  Wir  wollen 
Urwüchsigkeit,  Wurzelhaftigkeit,  Selbstverständ- 
lichkeit. Und  wie  man  auch  sonst  immer  dazu 
stehen  mag:  in  diesem  Sinne  hat  das  Rufen  nach 
Heimatkunst  innere  Berechtigung. 

Für  niemanden  im  weiten  Reich  der  Künste  ist 
der  kategorische  Imperativ  „Sei  wahrhaftig"  zwin- 
gender, bedeutungsvoller  als  für  den  Schauspieler, 
der  jedesmal  ein  Weltbild  erzielen,  der  eine  Schein- 
weit  darstellen  soll.  Für  ihn,  der  einerseits  nur  zu 
leicht  der  Verführung  erliegt,  seine  Vorbilder  vom 
Markt  des  Lebens  zu  holen  und  in  einer  mehr  oder 
weniger  gelungenen  Nachahmung  an  die  Zuschauer 
zu  bringen  oder  gewisse  Verrichtungen  des  Men- 
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sehen  genau  mit  den  Mitteln  und  im  Stärkegrad 
der  Wirklichkeit  zu  geben  —  dem  andererseits  aber 
bei  schwierigeren  Vorlagen,  bei  komplizierteren 
Charakteren  der  Zusammenhang  mit  der  Wirklich- 
keit wiederum  leicht  verloren  geht,  so  daß  nach  der 
psychologischen  Ergründung  der  Dichterfigur  spä- 
ter in  der  Darstellung  kein  einheitlicher  künstleri- 
scher Organismus  ersteht.  Wo  dann  häufig  nur  eine, 
wenn  auch  noch  so  feinsinnige,  bis  zu  gewissem 
Grade  sogar  ausgeglichene  Zusammenklitterung  er- 
tüftelter  und  erlebter  Einzelzüge,  nie  aber  etwas 
Ganzes,  in  sich  Geschlossenes  und  folgerichtig  Ent- 
wickeltes zur  Erscheinung  kommt  und  auch  ge- 
wisse Verrichtungen  des  Menschen  nur  mehr  sche- 
matisch und  obenhin  angedeutet  werden. 

Daß  Kunstwahrheit  und  Wirklichkeitswahrheit 
nicht  ein  und  dasselbe  bedeuten,  macht  ein  Erlebnis 
des  altern  Coquelin  klar,  das  Paul  Lindau  in  seinen 
Plaudereien  ,, Vorspiele  im  Theater"  mitteilt  und 
das  einen  ebenso  liebenswürdigen  Anekdotenwert 
wie  allgemeine  Gültigkeit  besitzt.  Coquelin  gab 
Gastrollen  in  der  Provinz  und  spielte  eines  Abends 
in  Augiers  Aventuriere  den  zweideutigen  Don  An- 
nibal,  der  im  zweiten  Akt  betrunken  gemacht  wird, 
damit  sich  seine  Zunge  löse.  Er  muß  dann  ein- 
schlafen und  bis  zum  Aktschluß  ruhig  liegen  blei- 
ben. Da  Coquelin  die  ganze  letzte  Nacht  in  der  Ei- 
senbahn gefahren  war  und  am  Vormittag  eine  lange 
und  anstrengende  Probe  gehabt  hatte,  schlief  er 
wirklich  ein.    Es   ereignete   sich   sogar  das  Ungc- 
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heuerliche,  daß  er  sclinarchte.  Am  folgenden  Tag 
aber  hieß  es  in  der  Kritik:  Coquelin  habe  zwar 
wieder  vorzüglich  gespielt,  in  der  Schlafszenc  aber 
leider  stark  übertrieben. 

Worauf  es  für  den  Künstler  ankommt,  ist  Schu- 
lung an  der  Natur,  nicht  Natur  selbst.  Das  Künst- 
lerauge ist  keine  Kodaklinse.  Es  sieht  die  Dinge 
nicht  nur:  es  schaut,  es  erschaut  sie.  Der  Künstler 
nimmt  die  Weltbilder  nicht  einfach  photographisch 
ab,  sondern  erfaßt  sie  und  erlebt  sie,  und  stellt  sie 
dar. 

Für  manche  künstlerischen  Forderungen  des 
Dramatikers  wird  der  Schauspieler  in  der  Natur 
schließlich  ja  gar  nicht  einmal  die  nötigen  Vorlagen 
finden.  Zum  Beispiel  bei  allem  Über-  und  Unter- 
menschlichen,  dessen  Verkörperung  man  doch  eben- 
falls gelegentlich  von  ihm  zu  fordern  pflegt.  Das 
Brekekex  und  das  dazugehörige  Gebärdenspiel 
des  Nickelmann  in  Hauptmanns  ,, Versunkener 
Glocke"  ist  doch  keineswegs  schon  völlig  einge- 
schränkt vorhanden,  indem  die  neue  Interjektions- 
biidung  des  Dichters  auf  dem  Papier  steht.  Nur 
gleichsam  das  Symbol  liegt  vor,  ähnlich  wie  die 
Note  a  mit  einer  besondern  Vortragsbezeichnung 
für  den  Ton  a  eines  bestimmten  Instruments  vor- 
liegt, der  nun  vom  darstellenden  Künstler  in  be- 
stimmtem Zusammenhange  und  an  bestimmter 
Stelle  eines  Tonstücks  irgendwie  herausge- 
bracht wird.  Der  Schauspieler  hat  eben  nicht  nur 
n.achzuempfinden,     nachzuschafifen,     sondern     auch 
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nachzuerfinden,  also  bis  zu  gewissem  Grade  frei  zu 
schaffen.  Er  muß  solche  vom  Dichter  zum  ersten 
Male  innerlich  gehörten  charakteristischen  Laut- 
verbindungen so  herausbringen,  wie  sie  in  der  Na- 
tur unzweideutig  herausgebracht  würden,  wenn  sie 
hier  ü])erhaupt  vorkämen. 


Der  Schauspieler  soll  Menschen  darstellen:  vom 
Dichter  geschaffene,  vom  Dichter  vorgezeichnete 
Menschen.  Soll  damit  eine  künstlerisch  angeordnete 
Handlung  verdeutlichen:  Geschehnisse  menschli- 
cher, unter-  oder  übermenschlicher  Art  nach  ge- 
wissen ästhetisch  zwangvollen  Bedingungen  vor 
uns  abrollen  lassen. 

Wenn  wir  zur  weitern  Ergründung  des  Problems 
einmal  vom  Benehmen  des  Menschen  im  gewöhn- 
lichen Leben  ausgehen,  so  muß  der  Schauspieler  in 
seinen  Ausdrucksmitteln  einerseits  übertreiben,  an- 
dererseits wieder  mildern. 

Er  muß  übertreiben,  weil  der  gewöhnliche 
Mensch  viel  zu  wenig  äußere  Symbole  seines  innern 
Erlebens  gibt,  geben  kann  und  geben  will.  Der  ge- 
wöhnliche Mensch  versteht  es  nur  bis  zu  sehr  ge- 
ringem Grade,  seinen  Erlebnissen  und  Gefühlen 
durch  charakteristische  Bewegungen  und  dynami- 
misch  abschattierte  Betonungen  und  Interjektionen 
restlosen,  unverfälschten  Ausdruck  zu  verleihen. 
Deshalb  die  vielen  Worte  und  deshalb  der  un- 
schöne, mehr  verwirrende  als  entwirrende  Aufwand 
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von  Gesten,  um  anderen  selbst  die  einfachsten  Ge- 
fühlsregungen    nur     einigermaßen     klarzumachen. 

Der  Bühnendarsteller  soll  aber  dem  unbeteiligten 
Zuschauer  auf  schnellstem  Wege  zu  einer  restlosen 
Deutung  der  künstlerischen  Ausdrucksmittel  ver- 
helfen, was  ihn  zwingt,  die  konventionelle  Praxis 
im  Verkehr  der  Menschen,  die  gegebene  Wahrheit 
also,  noch  anschwellen  zu  lassen,  damit  sie  dem  Zu- 
schauer offenkundig  zum  Bewußtsein  kommt  und. so 
eigentlich  erst  Wahrheit,  künstlerische  Wahrheit 
wird. 

Der  Schauspieler  muß  aber  auch  wiederum  mil- 
dern, weil  der  Mensch  gewöhnlich  eine  viel  zu 
kleine  und  zu  grobteilige  Skala  seiner  Ausdrucks- 
möglichkeiten besitzt  und  spielen  lassen  kann.  Die 
feineren  Grade  fehlen  hier  fast  ganz.  Er  verschwen- 
det seine  Mittel  zu  gern  und  zu  häufig  und  schätzt 
den  einzelnen  Ausdruck  seiner  Affekte  besonders 
nach  dem  schwachen  Pol  zu  nicht  genügend  ab  und 
ein.  Auch  kann  er  viele  der  täglichen  Ausdrucks- 
gewohnheiten in  der  gegebenen  Form  der  Wirklich- 
keit für  seine  künstlerischen  Zwecke  gar  nicht  oder 
wenigstens  nicht  in  dieser  der  Wirklichkeit  ent- 
nommenen Fassung  gebrauchen,  weil  sie  zu  wenig 
-Ijedeuten,  zu  wenig  einschlagen,  weil  sie  manchmal 
so  gar  nichts  sagen  und  so  trivial  sind.  Das  Mil- 
dern hat  dann  geradezu  in  einem  Ausscheiden  und 
Auswählen  zu  bestehen. 

* 
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Alle  Kunst  ist  eine  Durchdringung  von  Allge- 
meinem und  Besonderm,  von  Gattung-  und  Indivi- 
duum, von  Idee  und  Natur.  Der  Künstler  verdich- 
tet die  Gattung  zum  Individuum  und  spiegelt  das 
Individuum  in  der  Gattung.  Jede  echte  Kunst  ist 
gleichzeitig  idealistisch  und  naturalistisch.  Dieser 
ästhetische  Grundsatz,  gilt  natürlich  auch  für  die 
Schauspielkunst.  Und  gerade  hier  muß  immer  von 
neuem  darauf  hingewiesen  werden,  weil  in  der 
Menschendarstellung  der  Anschluß  an  Natur  und 
Wirklichkeit  so  leicht  gegeben,  so  praktisch  und 
ausreichend  erscheint  und  daher  die  Wagschale  beim 
Abmessen  der  Beiträge  des  idealistischen  und  natu- 
ralistischen Elements,  wie  die  Geschichte  lehrt,  ge- 
legentlich nach  der  naturalistischen  Seite  ausschlägt. 

Die  Schauspielkunst  soll  Menschen  formen  und 
Willensregungen  dieser  Menschen  mit  Rücksicht 
auf  Gegen-  und  Mitwirkende  in  Handlung  um- 
setzen. Sie  soll  Charaktere  schaffen,  Charaktere  ent- 
wickeln. Aber  keine  gewöhnlichen  Charaktere,  wie 
sie  uns  täglich  im  Leben  in  der  ganzen  Langweilig- 
keit und  Verschlossenheit  ihres  Wesens,  in  der  Hast 
und  dem  Lapidarstil  ihres  ganzen  Auftretens  be- 
gegnen, keine  naturwahren,  sondern  kunstwahre 
Charaktere:  Dichtergeschöpfe,  die  auf  Grund  ihrer 
innern  Struktur  die  Forderung  auch  an  den  Schau- 
spieler gleichsam  weitergeben:  den  Typus  im  Indi- 
viduum darzustellen.  Der  dramatische  Charakter 
soll  gleichzeitig  als  ein  allgemeines,  ideales  und  als 
ein    individuelles,   durchaus    lebendiges  Wesen   vor 
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uns  erscheinen.  So  ungefähr  sagt  schon  der  alte 
Roetscher  in  seinem  immer  noch  lesenswerten 
Buche  ,,Die  Kunst  der  dramatischen  Darstellung". 

Der  Schauspieler  muß  also  die  eigentümliche 
Fähigkeit  besitzen,  aus  einer  Reihe  von  Individuen 
oder  besser  gleich  aus  einer  Reihe  von  Eigenschaf- 
ten zusammengehöriger  Individuen  den  Typus 
herauszufinden  und  diesen  Typus  dann  wieder  zu 
individualisieren.  Infolgedessen  hat  er  schon  im 
Leben  stets  darauf  zu  achten,  auf  welche  Weise  sich 
etwas  Typisches  —  natürlich  mehr  oder  weniger 
eindringlich  und  zwingend,  und  häufig  oder  wohl 
gar  meistens  nur  im  Ansatz  —  bei  den  verschiede- 
nen Individuen  charakteristisch  darstellt. 

Die  Ausdrucksmittel,  mit  denen  der  Schauspieler 
die  typischen  Vorgänge  in  einer  bestimmten  Men- 
schenseele an  die  Zuschauer  bringen  soll,  unter- 
stehen dabei  selbstverständlich  denselben  Be- 
dingungen, wie  das  Formen  des  Charakters  an  sich. 
Nur  mit  Hilfe  von  klaren,  in  gutem  Sinne  konven- 
tionellen Symbolen  ist  die  allen  Genießenden  zu- 
gängliche Darstellung  des  Charakters  möglich.  Und 
diese  gemeinverständlichen  Ausdrucksmittel  liefert 
jedesmal  der  Typus,  dessen  Gebahren  der  Schau- 
spieler, eben  als  Künstler,  besser  und  tiefer  wie 
jeder  andere  Mensch  zu  erschauen  vermag,  um  dann 
Ganzes  oder  Einzelnes  aus  dieser  typischen  Erschei- 
nung zur  Darstellung  von  Charakteren  aus  der  be 
stimmten  Sphäre  des  jeweiligen  Typus  zu  verwen- 


—     49     — 

den.  So  bekommt  der  Darsteller  die,  der  Men- 
schennatiir  mehr  oder  weniger  eigentümlichen,  für 
alle  Welt  erkenntnisfähigen  Symbole  zu  seiner  un- 
umschränkten Verfügung  und  kann  mit  Hilfe  die- 
ser gemeinverständlichen  Ausdrucksmittel  wie- 
derum einen  individuellen  Charakter  zeigen. 

Um  das  alles  nochmals  an  einem  Beispiel  deut- 
lich zu  machen,  stelle  man  sich  einmal  Folgendes 
vor.  Jemand  erhält  einen  Liebesbrief  und  gerät  in 
Entzücken.  Tausend  andere  Menschen  würden  ihrer 
Freude  bei  dieser  Gelegenheit  auf  tausend  verschie- 
dene Weise  Ausdruck  geben,  würden  in  eine  jedes- 
mal ganz  andere  Art  von  Entzücken  geraten  als 
er.  Alle  diese  tausend  Menschen  haben  aber  etwas 
ganz  Bestimmtes  in  ihrem  Liebesgefühlserguß  ge- 
meinsam: etwas  Reinmenschliches,  Menschlich- 
Typisches. 

Dieses  Menschlich-Typische  ballt  sich  für  den 
Schauspieler  nun  gleichsam  zu  einer  Art  von 
Grundgebilde  zusammen,  das  nun  wieder  durch  das. 
Einhauchen  einer  individuellen  Seele  künstlerisches 
Leben  erhält  und,  mit  Hilfe  der  entsprechenden 
Symbole  zur  Darstellung  gebracht,  allerseits  sinn- 
lich aufnehmbar  wird.  So  erscheint  das  Individuum 
im  Typus  oder  der  Typus  im  Lidividuum.  Der 
ganze  Vorgang  wird  gemeinverständlich  imd 
menschlich  interessant.  Er  wird  zum  Gegenstand 
künstlerischer  Offenbarung. 


4     Hngeiunnn,   Der  Miirie 


III 


Ein  bedeutungsvolles,  in  den  verschiedenen  Dra- 
maturgien oft  umstrittenes  Problem  der  Bühnen- 
kunst stellt  sich  in  der  Frage  dar,  ob  der  Schau- 
spieler den  Dichter  gelegentlich  ergänzen  darf  oder 
soll  —  ob  er  nur  nachschöpferisch  oder  bei  Gelegen- 
heit  auch  selbstschöpferisch  tätig  ist  —  ob  er  zu- 
zeiten etwas  darstellen  kann,  was  nicht  unmittelbar 
zwingend  aus  der  Dichtung  erhellt. 

Seine  g-anze  Bestimmung  weist  dem  Schauspieler 
von  Grund  aus  eine  nachschöpferische  Wirksamkeit 
an.  Die  trotzdem  immer  noch  durchaus  künstleri- 
sche Aufgabe  der  Menchendarstellung  muß  grund- 
sätzlich als  erfüllt  angesehen  werden,  wenn  es  dem 
Schauspieler  gelingt,  zu  seinem  besondern  Teil  den 
dichterischen  Gehalt  des  Dramas  dem  ganzen  Um- 
fange nach  und  bis  in  die  tiefste  Tiefe  lebendig, 
das  heißt  in  diesem  Falle  von  der  Szene  herab  auf- 
nehmbar zu  machen:  den  sich  erst  verwickelnden 
und  dann  abwickelnden  künstlerischen  Prozeß  lo- 
gisch und  psychologisch,  nach  der  Seite  der  Ver- 
standes- und  der  Gefühlswerte  hin,  von  Anfang  bis 
zu  Ende  klarzulegen. 

Bei  wirklich  dramatischen,  künstlerisch  erschau- 
ten und  deutlich  aufgerissenen  Bühnenfiguren 
braucht  der  Schauspieler  also  nichts  weiter  zu  tun 
als  den  im  einzelnen  Charakter  angelegten  zwie- 
fachen Gehalt  des  Allgemeinen  und  Individuellen, 
so  wie  der  Dichter  ihn  empfunden  und  geprägt  und 
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er  selbst  ihn  nachempfunden  und  ausgeprägt  hat, 
als  durchgebildete  Menschenschöpfung  wiederzu- 
geben. Die  Beschränkung  ist  hier  seine  Größe  und 
zeugt  für  seine  Meisterschaft.  Allerdings  bedarf  es 
dann  einer  starken  kongenialen  Anpassung  des 
Nachschöpfers  an  den  grundlegenden  Schöpfer 
selbst,  an  den  Dichter.  Hier  heißt  es  nachschauen, 
nacherleben  und  dann  nacHschaffen.  Wer's  wicht 
fühlt,  kann's  nie  erjagen.  Wer  kein  Künstler  ist, 
hat  kein  sittliches  Anrecht  auch  nur  auf  den  gering- 
sten Platz  im  Reich  der  beiden  Masken. 

Leider  drängen  Fraueneitelkeit  und  Islänner- 
ruhmsucht,  mit  etwas  Lust  und  Liebe  zur  äußerlich 
reizvollen  Scheinwelt  der  Kulissen  verbunden,  in 
ganzen  Heerscharen  zur  Pforte  unserer,  auf  starken 
Zuzug  von  allerlei  Nachwuchs  angewiesenen 
Musenhäuser.  Was  sich  hier  gewöhnlich  anbietet 
und  was  sich  nach  Lage  der  Dinge  anbieten  darf, 
um  der  großen  Nachfrage  zu  genügen,  reicht  allen- 
falls zum  Komödiantentum,  zum  Gaukelspiel,  zur 
kurzweiligen  Belustigung  oder  zum  aufregenden  Er- 
götzen einer  wenig  anspruchsvollen,  jeder  künst- 
lerischen Kultur  und  jedes  ästhetischen  Bedürf- 
nisses baren  Menge.  Zu  selbstloser  künstlerischer 
Tätigkeit  sind  diese  Vielzuvielen  nicht  berufen  und 
noch  weniger  ausgewählt.  Sie  gehören  schlechter- 
dings zur  Artistenzunft.  Mit  dem  einen  Unter- 
schied allerdings,  daß  die  vom  Variete  durch- 
schnittlich viel  mehr  können  als  ihre  Kollegen  von 
der  Schaubühne,  indem  sie  mindestens  doch  irgend- 
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etwas  Absonderliches,  mülisam  Erarbeitetes  herzu- 
zeigen wissen,  also  für  das,  was  sie  bringen,  jeden- 
falls den  Anspruch  einer  Leistung  erheben  dürfen. 
Das  Bild,  das  unser  heutiges  Theater  darbietet, 
ist  keineswegs  erfreulich.  Der  Schauspieler  stellt 
seine  menschliche  und  künstlerische  Persönlichkeit 
einfach  zur  Schau  und  entäußert  sich  ihrer  zur  Be- 
friedigung billiger  Lustbedürfnisse.  Die  Verhält- 
nisse haben  sich  verschoben  und  verkehrt.  Das  Pu- 
blikum befindet  sich  nicht,  wie  es  doch  sein  sollte, 
in  notwendiger  und  bedingter  Abhängigkeit  von 
Kunst  und  Künstler,  sondern  der  Komödiant  läuft 
im  Gefolge  der  Menge,  läßt  sich  von  ihr  tyranni- 
sieren, die  Larve  des  Harlekins  überwerfen  und 
seine  Pritsche  in  die  Hand  drücken.  Deshalb  die 
Gleichgültigkeit,  die  so  manche  feiner  organisierte 
Menschen  heute  dem  Theater  und  seiner  Kunst  ent- 
gegenbringen. Die  Gleichgültigkeit  und  Verach- 
tung. 

* 
Bei  allen  diesen  Forderungen,  bei  den  Be- 
ziehungen zwischen  Dichter  und  Schauspieler  muß 
man  natürlicherweise  immer  an  das  echte  Kunst- 
werk, und  nicht  etwa  an  mehr  oder  weniger  große 
Stümperarbeiten  denken,  die  zum  Erzielen  gewisser 
Wirkungen  auf  eine  nachhelfende  Mitarbeit  des 
Regisseurs  und  Schauspielers  von  vornherein  ge- 
radezu angewiesen  sind.  Doch  kann  es  auch  in 
wirklichen   Kunstwerken   vorkommen,   daß    irgend- 
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eine  dichterische  Figur,  daß  irgendeine  Szene  oder 
Szenengruppe  nicht  das  nötige  ästhetische  Gleich- 
maß aufweist  —  daß  dem  Dichter  nach  Lessings 
Ausspruch  etwas  MenschHches  widerfahren  ist. 
Dann  muß  der  Schauspieler  das  Fehlende  nach 
bestem  Können,  Wissen  und  Gewissen  ergründen 
und  im  Sinne  der  vorliegenden  Gesamtleistung  er- 
gänzen. 

In  einem  Falle  wird  das  reine  Nachschaffen  des 
darstellenden  Künstlers  allerdings  einen  mehr  selb- 
ständigen Charakter  annehmen  und  sich  bis  zu 
schöpferischen  Ergänzungen  oder  Weglassungcn 
versteigen.  Wenn  es  sich  darum  handelt,  Kunst- 
werke früherer  Zeiten  dem  modernen  Gefühlsleben 
zugänglich  zu  machen.  Hier  kann  es  manchmal 
nötig  werden,  dem  veränderten  Zeitempfinden  ent- 
sprechend, durch  feinsinniges  Nachhelfen  und  Nach- 
bessern, Zulegen  oder  Abschwächen,  eine  mehr  oder 
weniger  einschneidende  Änderung  vorzunehmen, 
um  die  Grundabsicht  des  Dramatikers,  die  uns 
heute  in  der  vom  Dichter  vorgeschriebenen  Form 
nicht  zwingend  genug  erscheint,  ganz  deutlich  zu 
machen.  Wer  denkt  hier  nicht  unter  anderm  an  die 
im  ganzen  allerdings  wenig  anziehenden,  ihrem 
dichterischen  Gehalt  nach  aber  auch  für  uns  heute 
keineswegs  unbedeutenden  Werke  der  klassischen 
französischen  Tragödie,  die  den  ästhetischen  Vor- 
aussetzungen unserer  Zeit  und  unseres  Volkes  nicht 
ohne  weiteres  entsprechen  und  nur  durch  schöpferi- 
sches  Hinzutun   von    selten   des    Schauspielers    für 


~     54     — 

den  Gegenwartsmenscben  genießbar  werden  können 
—  wo  die  fertigen  Situationen  mit  ihrer  gespreiz- 
ten Rhetorik,  die  ungenügend  motivierten  Kon- 
traste mit  ihren  verstiegenen  Affekten  nur  dann 
künstlerisch  einigermaßen  zu  befriedigen  vermögen, 
wenn  es  dem  Schauspieler  gelingt,  das  Werden  des 
Charakters  und  seines  Tuns,  den  Prozeß  seiner 
Willensäußerungen  vorzuführen. 


Der  Schauspieler  ist  schaffendes  Subjekt  und, 
im  Augenblick  der  Kimstleistung,  gleichzeitig  auch 
geschaffenes  Objekt.  Er  ringt  das  Kunstwerk  nicht 
feiner  außer  ihm  befindlichen  Materie,  sondern  sich 
selber,  seinem  eigenen  Körper  ab.  Ferner  sind 
Schöpfer  und  Nachschöpfer,  unseren  oben  ausge- 
sprochenen Forderungen  gemäß,  künstlerische  Na- 
turen, das  heißt  selbständige,  eigenwillige  Persön- 
lichkeiten. In  der  Bühnenkunst  steht  im  Dichter 
und  vSchauspieler  Künstler  gegen  Künstler,  oder 
besser  Künstler  mit  dem  Künstler  —  künstlerische 
Persönlichkeit  gegen  künstlerische  Persönlichkeit, 
mit  künstlerischer  Persönlichkeit. 

Der  Dualismus  zwischen  schaffendem  Subjekt 
und  geschaffenem  Objekt  im  Schauspieler  und  die 
selbstherrliche  Künstlerschaft  beider  beteiligten 
Größen  des  Dichters  und  des  Schauspielers  —  die 
es  nicht  ausdenken  läßt,  daß  Dramatiker  und 
praktischer  Bühnenkünstler  durchaus  gleichorgani- 
sierte Künstlernaturen   sein   können,   daß   sich   ihre 
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Eigenartigkeiten  völlig  decken  —  führt  deshalb 
ohne  weiteres  zu  dem  Einwand,  wie  weit  denn  der 
Schauspieler  dem  Dichter  überhaupt  folgen  kann 
und  \vie,  in  welcher  Weise  er  ihm  folgen  muß,  wie 
weit  er  sich  persönlich  betätigen  darf.  Immer  von 
dem  einen  grundlegenden  Gesichtspunkt  aus  ge- 
fragt, daß  wir  ihm,  wenn  er  unsere  Forderungen 
nach  Künstlerschaft  erfüllen  soll,  auch  das  Recht 
einräumen  müssen,  ein  Künstler  zu  sein:  sich  frei 
zu  fühlen  und  zu  betätigen  —  so  frei,  wie  es  die 
nachschafifende  Kunstübung,  wie  es  das  Schauspie- 
len als  Hilfskunst  nur  immer  gestattet. 

Diese  Frage  beantwortet  sich  aus  dem  Wesen 
der  Kunst  im  allgemeinen  und  aus  dem  Wesen  der 
Schauspielkunst  im  besondern.  Jede  wahre  Kunst- 
schöpfung ist  ewig,  irrational,  also  unausschöpfbar. 
Auch  die  Leistungen  des  Theaters.  Das  echte  Drama 
stellt  so  etwas  wie  eine  unendliche  Größe  dar: 
unfaßbar  im  Ganzen,  verschieden  faßbar  im  Einzel- 
nen. Ihr  nähern  sich  zu  irgendeiner  Zeit  nach- 
schaffende Künstler,  die  das  Werk  für  eben  jene 
Zeit  auf  Grund  ihrer  besondern  Künstlerschaft  und 
ihrer  äußern  und  innern  Persönlichkeit  darstellen 
wollen.  Sie  werden  daher  die  ihnen  besonders  ty- 
pisch, charakteristisch  und  maßgebend  scheinen- 
den und  die  ihrer  eigensten  Natur  besonders  ange- 
messenen Züge  schärfer  herausheben,  nach  vorn 
schieben  und  ihrer  eigenen  Leistung  zugrunde 
legen,  wobei  es  also  nicht  um  die  originellste  und 
Avirksamste  und  artistisch  schwierigste  Auffassung, 
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sondern  um  die  dem  ganzen  künstlerischen  Sein 
des  betreffenden  Schauspielers  gemäßestc  Auf- 
fassung zu  tun  ist. 

Dem  Menschendärsteller  wird  also  jedesmal  die 
Aufgabe  gestellt,  seine  Rolle,  den  vom  Dichter  ge- 
zeichneten einzelnen  Menschen  mit  seinen  äußeren 
und  inneren  Mitteln,  mit  sich  selbst  und  aus  sich 
selbst  heraus  zu  gestalten.  Wie  Gott  der  Herr  den 
Menschen,  so  schafft  der  Künstler  seine  Gestalten 
nach  seinem  Bilde.  Wenn  man  von  einer  Persönlich- 
keit und  nun  gar  von  einer  künstlerischen  Persön- 
lichkeit etwas  Rechtes,  etwas  Wahres  und  Schönes 
will,  dann  lasse  man  sie  zunächst  in  ihrer  Haut.  So 
etwas  Ähnliches  liest  man  schon  beim  alten  Goethe. 
Und  über  dem  Tore  des  Ernst-Ludwig-Hauses  auf 
der  IVIathildenhöhe  in  Darmstadt  leuchten  die 
schönen  Worte  Hermann  Bahrs:  ,, Seine  Welt  zeige 
der   Künstler,   die   niemals   war,    noch   jemals    sein 

wird." 

*  * 

Mit  Recht  fordern  wir  vom  Schauspieler  eine 
große  und  sichere  Wandlungsfähigkeit.  Ein  Fried- 
rich Haase  —  und  mag  immer  der  von  ihm  gern 
und  zuletzt  fast  ausschließlich  dargestellte  Typus 
des  vornehmen  Edelmanns  noch  so  belustigend  ge- 
wirkt haben  —  ein  Guido  Thielscher,  Richard  Alex- 
ander und  wie  diese  komischen  und  beliebten 
Herren  sonst  geheißen  haben  und  heißen  mögen. 
Können  vor  dem  höchsten  Forum  der  Kunst  nicht 
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bestehen.  Ihnen  fehlt  die  Wandlungsfähigkeit,  ihren 
Leistungen  die  für  jeden  einzehien  Fall  bedingte 
\\^ahrheit.  Die  subjektive,  in  diesem  Falle  also 
künstlerische  Wahrheit.  Nicht  die  objektive  Wahr- 
heit. 

Gibt  es  überhaupt  eine  objektive  Wahrheit? 
Schon  die  Pilatusfrage  wandte  sich  einst  miß- 
trauisch dagegen.  Welche  philosophischen  Systeme 
dürfen  den  Anspruch  erheben,  für  durchaus  wahr 
zu  gelten :  Descartes  ?  Bacons,  Humes  oder  Lockes  ? 
Spinozas,  Kants,  Schopenhauers  oder  Nietzsches? 
Welche  Hamletverkörperung  trifft  diese  Auszeich- 
nung: die  Darstellung,  die  einst  Mitterwurzer,  die 
Kainz  oder  Matkowsky  gaben,  die  Bassermann 
oder  Moissi  heute  geben?  Alle  sind  sie  wahr,  diese 
Systeme  und  diese  Hamlets:  für  diese  Menschen, 
für  diese  schaffenden  Menschen  wahr.  Wenn  sie 
nur  immer  echt  und  ehrlich  sind:  echte  ehrliche 
Denker,  echte  ehrliche  Künstler. 

Es  handelt  sich  ja  in  der  Schauspielkunst  nicht 
darum,  den  beliebigen  Rentier  Meyer  oder  den 
durch  ihn  vertretenen  besondern  Menschentypus 
von  einem  bestimmten  Schauspieler,  der  viel  Ren- 
lier-Meyersches  an  sich  hat,  als  eine  Art  von  Schein- 
Rentier-Meyer  auf  der  Bühne  dargestellt  zu  sehen. 
Wir  verlangen  vielmehr  den  vom  Rentier  Meyer 
verkörperten,  im  täglichen  Leben  vertretenen  Typus 
etwa  des  gutmütigen  Kerls  nach  Maßgabe  der  dich- 
terischen Absicht  und  mit  der  hierdurch  bedingten 
Ausgestaltung.   Und  zwar  dargestellt  durch  die  be- 
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sondere   Künstlcrschaft    des    Schauspielers    A    oder 
des  Schauspielers  B  oder  des  Schauspielers  C. 

Daher  der  Reiz  der  Neubesetzung.  Verän- 
derungen im  Verzeichnis  der  Mitwirkenden  würden 
nicht  in  dem  Maße  beachtet  werden,  wie  es  ge- 
schieht, wenn  man  doch  nur  immer  dieselbe  Figur, 
höchstens  durch  eine  verschiedene  Körperlichkeit, 
zu  sehen  und  zu  hören  bekäme.  Das  Interessante  an 
jeder  Uml>esetzung  liegt  ja  gerade  darin,  daß  die- 
selbe Rolle  von  einem  andern  Künstler  gestaltet, 
von  einer  andern  Persönlichkeit  getragen  wird.  Der 
Weg  zur  Menschendarstellung  geht  eben  nicht  an 
der  Persönlichkeit  des  Schauspielers  vorbei,  son- 
dern durch  seine  Persönlichkeit  hindurch.  Jeder 
neue  Künstler  muß  daher  jede  alte,  noch  so  abge- 
spielte Rolle  für  sich  von  neuem  schaffen.  So  kann 
uns  der  dichterische  Gehalt  einer  Figur  und  damit 
einer  Szene,  eines  Stückes,  von  zehn  verschiedenen 
Persönlichkeiten  auf  zehn  verschiedene  Weisen  und 
doch  zehnmal  erschöpfend  und  eindeutig  mitgeteilt 
werden.  Natürlich  hat  die  besondere  Art  des  ein- 
zelnen Schauspielers  dabei  nicht  aufdringlich  aus 
der  dargestellten  Figur  herauszuspringen,  sondern 
imr  durchzuscheinen,  die  ganze  Figur  einheitlich  zu 
erfüllen.  Über  die  restlose  Befähigung  des  einzel- 
nen Künstlers  für  diese  oder  jene  Rolle  und  über 
seine  besondere  Auffassung  mögen  jedesmal  andere 
streiten.  Das  berührt  die  künstlerische  Leistung  an 
sich  und  das  künstlerische  Ansehn  des  Betreffenden 
nicht   oder   doch    nur  sehr    wenig.     Was   wir   aber 
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jedesmal  von  ihm  fordern  und  fordern  müssen,  ist 
die  geschlossene  Anlage  des  Charakters  und  seine 
geschlossene  Durchführung.  Die  Aufrichtigkeit  der 
Leistung. 


Kunstübung  und  Kunstgenuß  stehen  jedesmal 
auf  einer  persönlichen  Beziehung  zwischen  Schöpfer 
und  Genießenden.  Wir  möchten  durch  die  Werke 
des  Künstlers  hindurch  zum  Menschen  gelangen 
und  dann  wiederum  vom  Menschen  aus  an  seine 
Kunstwerke  herantreten.  Hierauf  fußt  im  Grunde 
alle  Wissenschaft  von  den  Kunstzuständen,  die 
Kunstgeschichte,  und  alle  W^issenschaft  vom  Kunst- 
genuß, die  Ästhetik.  Damit  wir  ein  erschöpfendes 
Interesse  an  einer  Rolle  nehmen,  muß  eine  Persön- 
lichkeit, ein  interessanter  Mensch  dahinterstecken, 
eine  eigenartige  Künstlernatur  sich  betätigen.  ,,Ich 
verlange,  daß  die  Schauspieler  originell  und  selb- 
ständig seien  und  mir  mein  Werk  in  einem  neuen 
Leben,  gleichsam  in  einer  zweiten  Natur  wieder 
vorführen,  damit  ich  in  ihnen  eine  andere  selbstän- 
dige Kraft  achten  und  ehren  kann,"  schreibt  Gott- 
fried Keller  an  Hettner.  Und  so  hat  das  allerdings 
oft  in  übermäßiger  Weise  an  den  Tag  gelegte  und 
vielfach  gewiß  von  ganz  anderen  Gründen  bedingte 
Interesse  des  P'ublikums  an  der  Persönlichkeit  des 
Schauspielers  in  diesem  Sinne  eine  gewisse  Berech- 
tigung. 

Die  weitaus  meisten   Schauspieler  bewegen  sich 
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nun  cMitwedcr  oberhalb  oder  unterhalb  dieser  Linie. 
Sie  geben  entweder  im  wesentlichen  nur  sich  oder 
doch  zu  viel  von  sich,  oder  sie  lassen  sich  selbst 
ganz  zu  Hause  und  ziehen  für  die  Bühne  einen  ganz 
neuen,  einen  fremden  Menschen  an.  Beide  Arten 
\on  Schauspielern  können,  wenn  sie  klug  und  flei- 
ßig sind,  eine  scharf  gezeichnete,  deutliche  und 
charakteristische  Gestalt  liefern.  Trotzdem  bleibt 
ihre  Darstellung  wie  für  sich  bestehen.  Unnahbar, 
kalt.  Es  ist,  als  ob  wir  die  einzelnen  Fäden  ganz 
deutlich  sehen,  an  denen  sich  der  Schauspieler 
gleichsam  selbst  bewegt.  Nichts  kommt  wie  unbe- 
absichtigt und  unverrückbar,  wie  selbstverständ- 
lich von  innen  heraus.  Es  wird,  wie  man  zu  sagen 
pflegt,  Komödie  gespielt. 


Ob  der  auf  den  Brettern  zur  Erscheinung  kom- 
mende Charakter  genau  so  vom  Dichter  gesehen, 
ob  er  nicht  im  ganzen  oder  besonders  im  einzelnen 
anders  gedacht  ist,  wird  häufig,  wird  fast  immer 
zweifelhaft  bleiben.  Vielleicht  sieht  der  Dichter 
seine  Figur  überhaupt  gar  nicht  durchaus  konkret, 
als  etwas  so  und  nur  so  Gegebenes.  Wahrscheinlich 
rechnet  er  geradezu  mit  dem  Schauspieler  als  künst- 
lerischem Mithelfer  und  sieht  seine  Figur,  man 
möchte  sagen,  bis  zu  gewissem  Grade  als  Unpersön- 
lichkeit,  die  auch  ihm  erst  durch  den  Darsteller  zu 
einer  Persönlichkeit  wird.  Doch  das  nebenbei  und 
ohne  diesen  flüchtigen  Einwurf,  den  allein  der  Dra- 
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matiker  selbst  einigermaßen  entscheiden  könnte, 
weiter  zu  verfolgen. 

Was  für  den  Zuschauer  bei  der  einzelnen  schau- 
spielerischen Leistung  jedesmal  herausspringen 
muß,  ist  die  felsenfeste  Überzeugung,  daß  die  ein- 
zelne dramatische  Figur,  die  dort  oben  geht,  steht 
und  handelt,  wahr  und  echt  ist  —  daß  sie  für  diesen 
Fall  nur  so  und  gar  nicht  anders  sein  kann.  Bringt 
es  der  Künstler  dann  noch  fertig,  in  diesem  seinen 
Individuum  den  betreffenden  Typus  so  eindeutig 
und  scharf  zu  umreißen,  oder  das  einzelne  Indivi- 
duum im  Typus  so  aufgehen  zu  lassen,  daß  jeder 
sogleich  meint,  den  Menschen  dort  oben  im  Leben 
schon  irgendwo  gesehen  zu  haben,  tut  er  ein  Übriges 
und  erreicht  das  Höchste  —  für  sich,  für  seine 
künstlerische  Persönlichkeit.  Ein  anderer  Künstler 
wird  in  derselben  Rolle  ein  anderes  Höchstes,  eben 
wieder  sein  besonderes  und  eigenes  Höchstes  er- 
zielen. 

Wenn  jugendliche  Liebhaber  durch  eine  lässige 
Eleganz  im  Auftreten  und  in  der  Toilette  die  an- 
wesenden zahlreichen  Damen  zu  faszinieren  wissen 
—  wenn  sogenannte  Charakterkomiker  schon  durch 
das  mehr  mechanische  Spielenlassen  einer  beweg- 
lichen Gesichtsmuskulatur,  mit  grotesken  oder  ge- 
wollt-einfältigen  Physiognomien  als  Ruhepunkte, 
auch  durch  verschiedene  an  sich  gewiß  mitunter 
sehr»  komische  Bewegungen,  das  heißt  also  durch 
eine  im  ganzen  und  einzelnen  Heiterkeit  erregende 
Persönlichkeit  die  Freude  des  Hauses  hervorrufen. 
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selbst  dann,  wenn  sie  der  Not  und  dem  Theaterdirek- 
tor gehorchend  auch  einmal  eine  ernste  Rolle  über- 
nehmen müssen,  so  hat  diese  Wirkung  mit  der 
Kunst  nichts  zu  tun.  Menschen  von  komischem 
Äußern  oder  irgendeiner  hervorstechenden  komi- 
schen Seite  liefert  das  tägliche  Leben  eine  Menge. 
Und  auch  an  dem  zugehörigen  Humor  ist  hier  oft 
kein  Mangel.  Jeder  Familien- 'und  Rauchklub  hat 
seine  Spaßmacher  mit  oft  erstaunlich  reichhaltigem 
Coupletrepertoir.  Und  der  Hanswurst  war  nicht  um- 
sonst in  den  volkstünmlichen  Bühnenspielen  ver- 
flossener Jahrhunderte  eine  beliebte  ständige  Figur. 
Die  Zuschauer  konnten  es  sich  gar  nicht  anders 
denken,  daß  doch  einer  immer  dabei  sein  mußte, 
der  ex  officio  die  Pritsche  schwang. 

Diese  Possenreißer,  überhaupt  die  nach  irgend- 
einer Richtung  hin  komisch  veranlagten  Leute  rech- 
nen nicht  ohne  weiteres  zu  den  vSchauspielern.  Man 
hat  bei  der  Probe,  ausgezeichnete  \'arietekomiker 
vom  Brettl  auf  die  Bretter  zu  verpflanzen,  fast  nie- 
mals Glück  gehabt.  Ihnen  fehlt  die  Wandlungs- 
fähigkeit. Sie  sind  wohl  komische  Menschen,  aber 
keine  komischen  Künstler.  Gute  Darsteller  finden 
sich  ja  ohnehin  selten.  W^irklich  komische  Schau- 
spieler, das  heißt  Leute,  die  imstande  sind,  andere 
Charaktere  als  den  eigenen  wahr  zu  verkörpern  und 
den  in  ihnen  liegenden  Humor  oder  den  Humor 
gewisser,  durch  ihre  Mitwirkung  hervorgerufener 
Situationen  wirklich  auszuschöpfen,  trifft  man  je- 
floch  auf  der  Bühne  nur  ganz   vereinzelt.    Arthur 
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Vollmer  in  Berlin  gehörte  zu  den  Auserwählten. 
Die  meisten  für  das  humoristische  Fach  verpflich- 
teten Schauspieler  sind  nur  Komiker,  aber  keine 
komischen  Schauspieler.  Sie  verstehen  es  nicht,  ge- 
wisse, nach  irgendeiner  Richtung  hin  humoristisch 
veranlagte  und  deshalb  komisch  wirkende  Alenschen 
mit  der  ganzen  Diskretion  einer  selbstverständ- 
lichen Natürlichkeit  darzustellen.  Sie  gehören  zu 
den  sogenannten  Stubentalenten,  von  denen  im 
nächsten  Abschnitt  noch  die  Rede  sein  soll. 

Ebensowenig  darf  man  natürlich  die  reisenden 
Virtuosen  der  Kunst  anhängen.  Ein  Mime,  der 
Jahre  hindurch  mit  ein  paar  volkstümlichen,  für  den 
l^esondern  Zweck  meist  noch  besonders  und  beson- 
ders wirksam  zugestutzten  Rollen  durch  die  Lande 
zieht,  um  diesem  seinem  Gastspielrepertoir  von 
Zeit  zu  Zeit  aus  irgendeinem  Sensationsstück  des 
Tages  eine  neue  Figur  hinzuzufügen,  gilt  eigent- 
lich nicht  viel  mehr  als  der  Zirkusakrobat,  der  ab- 
wechselnd mit  einer  Parterre-,  einer  Luft-  und  einer 
komischen  Nummer  auftreten  kann  und  allerhöch- 
stens  darnach  strebt,  diese  seine  Arbeit  mit  irgend.- 
einem  neuen  Trick  aufzufrischen. 

Das  Virtuosentum  dieser  Art  kann  schon  deshalb 
nicht  scharf  genug  verurteilt  werden,  weil  es  dem 
innersten  Wesen  der  Bühnenkunst  schlechthin  und 
besonders  der  modernen  Bühnenkunst  mit  ihrer  un- 
erbittlichen Forderung  nach  einer  künstlerisch  bis 
ins  Letzte  durchgefeilten  Gesamtleistung  durchaus 
zuwiderläuft.    Das  Wesentliche,  das  Zweck  volle  im 
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Drama  ist  einzig  und  allein  die  Handlung:  der  Ab- 
lauf einer  nach  höheren  ästhetischen  Gesichtspunk- 
ten geordneten  Reihe  von  Geschehnissen.  Das  Dra- 
ma besteht  nicht  aus  dem  Nebeneinander,  sondern 
aus  dem  Miteinander  einzelner  Figuren.  Das 
Bühnenspiel  will  und  soll  nicht  nur  eine  Kette  von 
Einzelleistungen  darbieten,  deren  Glieder  locker 
untereinander  verknüpft  sind  —  daß  viele  Stücke 
mit  ihrer  unkünstlerischen  Arbeit  dazu  herausfor- 
dern, ist  schlimm  genug,  ändert  aber  an  diesen 
grundlegenden  Bedingungen  nichts  —  es  will  und 
soll  eine  Gesamtleistung,  eine  geschlossene  Summe 
künstlerischer  Eindrücke  liefern,  die  sich  auf  eine 
ganze  Anzahl  verschiedener  Faktoren  mit  gleichmäßi- 
ger Verantwortlichkeit  für  das  Gelingen  des  Ganzen 
verteilt.  Letzter  Zweck  der  Schauspielkunst  ist  nicht 
der  einzelne  Charakter  an  sich,  auch  nicht  seine 
Entwicklung  im  Verlaufe  des  Stückes,  sondern  die 
aus  dem  Spiel  und  Gegenspiel  der  Charaktere  ge- 
wonnene Handlung.  Der  Charakter  hat  nur  im  Ver- 
laufe des  Dramas,  nicht  aber  an  sich  eine  Rolle  zu 
spielen. 

Gewiß  steht  zunächst  einmal  jede  einzelne  Figur 
für  sich  da.  Aber  gleichsam  nur  als  Vorraussetzung 
der  Handlung,  um  z/usammen  mit  den  übrigen 
Schauspielern,  auf  sie  angewiesen  und  von  ihnen 
abhängig,  an  ganz  bestimmten  Stellen  des  Dramas 
zum  Auf-  und  Abrollen  der  Handlung  in  ganz  be- 
stimmter Weise  mitzuhelfen.  Wenn  sich  trotzdem 
der  einzelne  Charakter  im  Laufe  des  Stückes  noch 
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in  dieser  oder  jener  Linie  und  zwar  mehr  oder 
weniger  stark  und  schnell  entwickelt  oder  verän- 
dert, so  stellt  dieser  Vorgang  ein  für  den  Schau- 
spieler und  seine  besondere  Charakterleistung  zwar 
sehr  beachtenswertes,  aber  doch  nur  ein  sekundäres 
Moment  dar,  das  vorwiegend  durch  die  Absichten, 
Motive  und  Taten  der  anderen  Figuren  bedingt 
und  durch  den  Verlauf  der  Geschehnisse  und  ihrer 
seelischen  Konsequenzen  für  den  Einzelnen  hervor- 
gerufen wird. 

Stets  also  bedarf  es  für  die  darstellenden  Kunst 
1er  der  Bühne  sorgsamster  Rücksicht  auf  die  anderen 
Mitwirkenden.  Der  letzte  Statist  hat  im  Grunde 
die  gleichen  Rechte  und  Pflichten  wie  der  erste 
Charakterspieler,  der  erste  oder  der  jugendliche 
Held  und  wie  die  Zopfbezeichnungen  sonst  alle 
noch  lauten  mögen.  Vor  dem  Gesetz,  dem  heiligen 
Gesetz  der  Kunst  sind  sie  alle  gleich.  Der  unsere 
ganze  Zeit  und  Kultur  bewegende  große  soziale  Ge- 
danke verkörpert  sich  tief  und  wahr  auch  in  der 
modernen  Bühnenkunst.  Das  virtuosenhafte  Spiel, 
das  ein  selbstsüchtiges  Herausreißen  der  einzelnen 
Figur  aus  dem  Gesamtorganismus  des  Dramas  be- 
zweckt, läßt  ihr  grundlegendes  Gesetz  außer  acht. 

Ganz  schlimm  wird  es  aber  erst,  wenn  ein  allzu 
willfähriger,  dem  berühmten  Gaste  ergebener  Re- 
gisseur zu  gelegentlichen  Ergänzungen  oder  Zu- 
sammenstreichungen des  Dichtwerks  für  irgend- 
einen billigen  Augenblickseffekt  fahrlässig  die 
Hand  bietet  und  leider  nur  allzuoft  die  Hand  bieten 
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muß,  da  das  im  voraus  geschickte  eingerichtete 
Buch  des  Gastes  die  unbedingte  Voraussetzung 
seiner  Mitwirkung  ist.  Das  Schaffen  wirksamer 
Abgänge,  das  Herausheben  sogenannter  schöner 
Stellen  aus  der  minder  ansprechenden  Umgebung, 
die  dann  unnachsichtlich  zusammengestrichen  würd, 
das  Arbeiten  mit  äußerlichen,  manchmal  an  sich 
ganz  geistreichen  und  auch  wirksamen  sogenannten 
Nuancen  und  dergleichen  Willkürlichkeiten  mehr 
sind  nur  geeignet,  vom  Gegenstande  abzulenken 
und  die  Handlung  des  Dramas  zu  verdunkeln. 

Wer  dabei  zu  kurz  kommt,  ist  natürlich  wieder 
einmal  der  Dichter  und  sein  Kunstwerk.  Anstatt 
dem  bunt  zusammengesetzten  Publikum  das  meist 
nicht  leichte  \^erständnis  der  dramatischen  Schöp- 
fung durch  peinliche  Ausnützung  aller  vom  Dich 
ter  getx)tenen  Alöglichkeiten  restlos  zu  übermitteln, 
wird  hier  nur  zu  oft  auf  Kosten  von  Virtuosen- 
kniffen das  Dichterwort  vergewaltigt  oder  durch 
alle  möglichen  technischen  Kunststücke  um  seine 
eigentliche,  auf  die  deutliche  Gestaltung  des  Gan- 
zen gerichtete  Wirkung  gebracht,  so  daß  keine  voll- 
ständige Aufnahme  des  innern  Gehalts  erfolgen  und 
kein  reiner  Genuß  aufkommen  kann.  Die  Dichtung 
selbst  verpufft  und  nur  das  äußerliche  und  selbstge- 
fällige Getue  des  berühmten  Gastes  bleibt  übrig. 
Von  seinem  Kostüm,  seinem  himmlischen  Organ, 
seinen  träumerischen  Augen  spricht  dann  noch  vier- 
zehn Tage  die  ganze  Stadt.  Das  Publikum  will 
eben  \'irtuosen  und  verdient  auch  Virtuosen.  Ohne 
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gelegentliche   Gastspiele    kann    sich   kein    Provinz- 
theater finanziell  über  Wasser  halten. 
*  * 

Jede  dichterische  Figur  hat,  auch  wenn  sie  noch 
so  eindeutig  gezeichnet  zu  sein  scheint,  für  den 
kunstempfänglichen  Zuschauer  und  Zuhörer  doch 
gleichsam  eine  Anzahl  latenter  Momente.  Es  finden 
sich  künstlerische,  nach  Gestaltung  durch  den  ver- 
mittelnden Künstler  verlangende  Imponderabilien, 
die  je  nach  dem  Stande  und  der  Art  seiner  Künst- 
lerschaft mehr  so  oder  mehr  so  ausgedeutet  und 
dargestellt  werden  können.  Deshalb  unsere  Unge- 
duld nach  dem  Lesen  eines  neuen  wertvollen  und 
wirksamen  Stückes.  Wir  möchten  dieses  Stück 
dann  gern  möglichst  bald  von  Künstlern  gestaltet 
sehen  und  hören.  Und  deshalb  auch  so  oft  unsere 
Enttäuschung,  wenn  wir  später  dann  nichts  weiter 
bekommen  als  die,  ich  möchte  sagen  mittlere  Ver- 
körperung der  Charaktere,  wo  diese  latenten  Mo- 
mente eben  latent  bleiben  —  wo  das,  was  wir  beim 
Lesen  uns  schon  irgendwie  selbst,  wenn  auch  zag- 
haft und  verschwommen,  in  unserer  Weise  zurecht 
gelegt  haben,  vom  Darsteller  nicht  in  seiner  Weise 
fest  umrissen  und  nunmehr  sinnlich  greifbar  ge- 
macht wird. 

Solche  unpersönlichen  Darstellungen  pflegen  ja, 
wenn  sie  schauspielerisch  korrekt  sind,  nicht  un- 
mittelbar zu  stören,  ebenso  wenig  aber  auch  voll  zu 
befriedigen.     Für    diese    Schauspieler    geht    dann 
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in  den  Wandelgängen  die  Redensart,  daß  sie  keine 
Rolle  verderben.  Ein  Ausspruch,  der  nur  auf  den 
ersten  Blick  ein  Lob  enthält.  Es  fehlt  solchen  Lei- 
stungen jedesmal  die  zwingende,  eigentümliche 
und  deshalb  unser  ästhetisches  Interesse  weckende 
Note  und  damit  gleichzeitig  die  ganze  Reihe  künst- 
lerischer Obertöne,  deren  Mitschwingen  dem  Gan- 
zen erst  die  nötige  Wärme  und  klanghafte  Fülle 
\crlciht. 


Fassen  wir  zusammen:  So  viel  Denker,  so  viel 
verschiedene  philosophische  Systeme  —  so  viel 
Künstler,  so  viel  verschiedene  künstlerische  Dar- 
stelhingen  desselben  Vorwurfs  —  so  viel  Schau- 
spieler, so  viel  verschiedene  Darstellungen  der- 
selben Rollen  sind  denkbar.  Alle  mit  demselben  Recht 
auf  Gejtung,  wenn  sie  nur  den  notwendigen  Grad 
innerer  \Vahrheit  haben.  Die  einzelne  Bühnenkunst- 
Icistung  wird  durch  die  Versöhnung  der  schafifen- 
dcn  (dichterischen)  Individualität  mit  der  nach- 
schaffenden (schauspielerischen)  Individualität  be- 
dingt, weshalb  ganz  naturgemäß  das  Ergebnis  für 
jeden  Fall  wechseln  muß.  Es  gibt  in  der  Schau- 
spielkunst keine  absolut  richtige,  sondern  nur  eine 
relativ  richtige  Nachschöpfung.  Die  vollständige 
oder  doch  ausreichende  Versöhnung  der  schauspie- 
lerischen Einzelpersönlichkeit  mit  der  dichterischen 
Persönlichkeit  liefert  dann  die  originale  Leistung. 
Die   nicht    eintretende    oder    nicht   voll    eintretende 
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Versöhnung  —  wenn  also  der  darstellende  Künst- 
ler seine  eigene  Persönlichkeit  oder  irgend  etwas 
Wesentliches  seiner  Persönlichkeit  als  eine  Art  von 
Selbstzweck  gegenüber  der  Dichterfigur  betont  — 
liefert  die  maniricrtc  Leistung. 


IV 


Ein  Schauspieler  von  wahrhaft  künstlerischer 
Veranlagung  wird  bis  zu  gewissem  Grade  jede 
künstlerisch  gedachte  undi  künstlerisch  durchge- 
führte Rolle  nachzuempfinden  vermögen.  Die  ästhe- 
tische Suggestion  wird  bei  ihm  jedesmal  eintreten, 
ganz  abgesehen  von  der  physischen  Veranlagung 
zum  sinnfälligen  Gestalten  der  betreffenden  Rolle  im 
Bühnenrahmen.  Wirklich  darstellen  kann  er  aber 
immer  nur  den  Charakter  oder  den  Kreis  von  Cha- 
rakteren, für  den  ihm  die  nötigen  Ausdrucksmittel 
zu  Gebote  stehen.  Je  nach  der  mehr  oder  weniger 
starken  Universalität  und  der  mehr  oder  weniger 
vollendeten  Durchbildung  seiner  inneren  und  äußeren 
Mittel  ist  das  Rollenfeld  des  einzelnen  Menschen- 
darstellers begrenzter  oder  umfassender. 

Von  Mitterwurzer  wird  ein  hübsches  Wort  er- 
zählt, das  er  einst  im  Burgtheater  nach  der  Lektüre 
eines  neuen  Schauspiels  den  Herren  des  Lesekomi- 
tees gegenüber  ausgesprochen  haben  soll:  Es  sind 
schöne  Rollen  drin,  ich  möchte  sie  alle  übernehmen. 
Ich  kann  aber  nur  den  X  und  allenfalls  den  Y  und 
den  Z  spielen.  Aber  den  Y  macht  Lewinsky,  den  Z 
Sonnenthal  entschieden  besser  als  ich.  Also  über- 
nehme ich  am  besten  den  X,  Lewinsky  den  Y  und 
Sonnenthal  den  Z.  Dieser  Ausspruch  trifft  den 
Kern  der  Sache  und  bedarf  kaum  eines  weitern 
Kommentars. 

Ganz  von  selbst  werden  ja  vor  allem  die  Rollen 


—     71     — 

beim  Schauspieler  auf  die  nötige  innere  \'erwaudt- 
schaft  treffen,  für  die  er  seinen  Mitteln  nach 
disponiert  erscheint.  Oder  umgekehrt:  Charak- 
tere, die  auf  ein  Künstlergemüt  besonders  fas- 
zinierend wirken  und  den  Künstler  zur  Darstellung 
reizen,  finden  wohl  auch  meistens  die  entsprechen- 
den Darstellungsmittel  vor.  Und  sollte  hier  doch 
einmal  die  gefürchtete  Unstimmigkeit  eintreten,  so 
wird  der  ernste,  gewissenhafte  Schauspieler  schon 
das  Richtige  treffen  und  der  ihm  nicht  zukommen- 
den Aufgabe  fern  bleiben. 

In  der  Praxis  geht  es  allerdings  vielfach  anders 
zu.  Hier  pflegen  sich  Künstler  nur  allzuoft  aus 
Liebhaberei  für  eine  bestimmte  Rolle  oder  wohl  gar 
aus  Eitelkeit  und  Ehrgeiz  durch  die  Unzulänglich- 
keit ihrer  Mittel  keineswegs  von  einer  Verkör- 
perung der  betreffenden  Dichterfigur  abschrecken  zu 
lassen  —  von  den  Fällen  ganz  zu  schweigen,  wo  der 
Provinztheaterdirektor  aus  Mangel  an  zureichen- 
dem Personal  eine  derartige  unkünstlerische  Lei- 
stung" von  seinem  Mitgliede  fordert  und  fordern 
muß.  Man  denke  hier  vor  allem  an  die  unseligen 
Rollenmonopole,  die  für  die  Kunstarbeit  der  deut- 
schen Theater  vielfach  noch  immer  einen  so  un- 
würdigen Hemmschuh  abgeben.  Daß  zum  Beispiel 
ein  älterer  Mime  zum  Direktor  geht  und  ihm 
schlicht  heraus  kundtut,  er  könne  und  wolle  diese 
oder  jene  Rolle  aus  diesen  oder  jenen  Gründen  von 
jetzt  ab  nicht  mehr  spielen  —  oder  daß  er  auf  eine 
große  Aufgabe  seines  sogenannten  Faches  deshal!' 
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freiwillig;  verzichtet,  weil  sie  seiner  Ansicht  nach 
ein  anderer  Kollege  besser  spielen  würde:  so  etwas 
dürfte  wohl  bis  heute  noch  nicht  vorgekommen 
sein. 

Eine  der  wichtigsten  l'^agen  ist  für  den  Schau- 
spieler also  die,  für  welche  Rollen  er  die  nötige 
physische  Begabung  hat.  Schminke,  Perücken, 
Wattons  und  was  die  Kosmetiker  und  Bandagisten 
sonst  noch  für  die  Gesamtmaske  zur  Verfügung 
zu  stellen  pflegen,  tun  gewiß  viel,  aber  doch  nicht 
alles.  Das  grundlegende,  diese  Hilfsmittel  zu  einer 
Einheit  zusammenfassende  Moment  muß  der  Dar- 
steller selbst  liefern.  Das  geschlossene  Ganze  in  der 
Erscheinung  kann  nur  die  eigene  Körperlichkeit 
erzielen.  Es  mag  dann  immerhin  möglich  sein,  daß 
sich  die  verschiedenen  einzelnen  Rollen  gleichsam 
auf  einen  Generalnenner  bringen  lassen.  Notwen- 
dig aber  ist  es  nicht.  Die  Einteilung  des  ganzen 
Personals  in  sogenannte  Fächer  kann  einen  ge- 
wissen theatertechnischen  Wert  haben  und  für  die 
Praxis  der  Provinzbühnen  unentbehrlich  sein.  Einen 
künstlerischen  Wert  besitzt  sie  kaum.  Im  Gegen- 
teil. Das  Fachmonopol  gehört  mit  dem  Rollenmono- 
pol zu  den  Krebsschäden  des  deutschen  Theaters. 

Eine  weitere  Frage  ist  dann  noch  die,  zu  welchen 
Rollen  der  Schauspieler  die  nötigen  inneren  Be- 
ziehungen hat  —  welche  Rollen  er  seiner  psychischen 
Veranlagung  nach  am  ehesten  und  tiefsten  aus- 
schöpfen, nach-  und  auserleben  kann.  Das  heißt 
ganz  allgemein :  für  welche  Rollen  er  sich  von  innen 
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heraus  interessiert  —  welchen  dichterischen  Gestal- 
ten der  Schauspieler  zu  einer  restlosen  Darstellung" 
auf  der  Bühne  als  Mensch  und  Künstler  kongenial 
erscheint. 


Nichts  ist  schwieriger,  als  bei  einem  jungen 
Menschen,  d(?r  sich  aus  Lust  oder  Laune  den  Bret- 
tern anvertraut  hat,  die  Stärke  und  die  besondere 
Art  seines  schauspielerischen  Talents  nach  wenigen 
Proben  richtig  einzuschätzen.  Namentlich  dann, 
wenn  der  Beurteilung  nur  einige  der  höchst  in- 
differenten Rollen  zu  Grunde  liegen,  die  unsere 
Schau-  und  Lustspiele  in  unabsehbarer  Fülle  g'e- 
zeitigt  haben  und  immer  noch  zeitigen  und  die  mit 
etw^as  Bühnen-  und  Gesellschaftsschliff,  mit  einem 
frisch  gebügelten  Anzug  oder  einer  modern  ge- 
schnittenen, möglichst  originellen  Toilette  und  einer 
gewissen  Sprechtechnik  verhältnismäßig  einfach  zu 
bewältigen  sind. 

Aber  auch  bei  gediegeneren,  selbst  höhere  An- 
sprüche auf  den  ersten  Blick  zufriedenstellenden 
Kuhstleistungen  ist  die  größte  Skepsis  und  die  ein- 
dringlichste weitere  Beobachtung  des  Neulings  un- 
bedingtes Erfordernis.  Dazu  müssen  dem  Beur- 
teiler die  feinsten  Organe  für  die  Bedingungen  des 
Künstlerischen,  das  heißt  ein  unfehlbarer  Instinkt 
für  das  wahrhaft  Produktive,  für  die  Breite  und 
Tiefe  und  für  die  Entwicklungsfähigkeit  des  Ta- 
lentes    eignen.     Der     zu     kritischem     Urteil     Ge- 
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zwungene  wird  im  ganzen  weiten  Gebiete  der 
Kunst  nirgends  so  leicht  getäuscht  wie  im  Theater. 

Es  gibt  nämlich  eine  gar  nicht  so  kleine  Anzahl 
von  Menschen,  die  vermöge  eines  lebhaften  Na- 
turells und  einer  gewissen  äußern  Begabung  sich 
selbst,  das  heißt  Charaktere  von  der  eigenen  Struk- 
tur und  auch  wohl  ein  paar  andere,  der  eigenen 
Art  benachbarte  Charaktere  ganz  gut  spielen  und 
damit  für  gesellige  Zwecke  etwas  ganz  Treflfliches 
leisten  können.  Mit  der  Kunst,  mit  der  Schauspiel- 
kunst, mit  dem  Vermögen  nachschöpferischer 
Wandlungsfähigkeit  und  sinnfälligen  Gestaltens 
hat  die  Leistung  solcher  Stubentalente,  wie  wir  sie 
einmal  nennen  wollen,  aber  nichts  gemein. 

Das  Stubentalent  gibt  stets  etwas  Besonderes, 
etwas  Einzelnes,  das  echte  schauspielerische  Talent 
etwas  Allgemeines,  etwas  Ganzes.  Das  Stubentalent 
verwandelt  sich  nicht  innerlich  und  äußerlich  in 
irgendeine  andere  Menschlichkeit,  sondern  unter- 
streicht irgend  welche  charakteristischen  Züge  an 
sich  selbst  und  hebt  sie  heraus,  oder  bildet  sie  ver- 
möge des  allgemein  menschlichen  Nachahmungs- 
triebes nach  dieser  oder  jener  Seite  hin  ein  bißchen 
weiter  durch. 

Das  Knifflige  bei  der  endgültigen  Beurteilung 
einzelner  schauspielerischer  Leistungen  beruht 
jedesmal  darauf,  daß  man  herausfinden  und  heraus- 
fühlen muß,  ob  der  betrefYende  Darsteller  Schöpfer 
und  Geschaffenes  oder  nur  Geschaffenes  ist  —  ob 
CS  sich  hier  um  Kunst  oder  um  Natur  handelt.  Viel- 
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leicht  gibt  das  Fehlen  der  typischen  Note  in  einer 
schauspielerischen  Leistung  für  die  Einschätzung 
als  Stubentalent  häufig  den  Ausschlag. 

Das  beste  Beispiel  für  solche  Stubentalente  lie- 
fern die  verschiedenen  Bauerntruppen,  die  nach  dem 
Muster  der  von  Konrad  Dreher  abgerichteten 
Schlierseer  die  deutschen  Lande  jahrein  jahraus 
durchziehen.  Allerdings  haben  diese  Ensembles 
meist  auch  einige  wirkliche  Schauspieler  unter  ihren 
Mitgliedern,  wie  ja  der  Leiter  der  Schlierseer  offen- 
bar die  Absicht  zu  hegen  scheint,  die  naive,  auf 
überaus  harmloses  Wollen  und  Können  gestellte 
und  zur  ungeschminkten  Freude  der  dortigen  Ein- 
wohner betriebene  •  Bauernkomödie  des  Inntals  und 
anderer  Tiroler  Landstrecken  auf  eine,  wenn  auch 
bescheidene  Stufe  künstlerischer  Darstellung  zu 
bringen. 

Dies  gelingt  aber  doch  nur  im  einzelnen,  nicht 
im  ganzen.  Die  Schlierseer,  Tegernseer  und  wie  sie 
sonst  alle  heißen  mögen,  sind  nach  unseren  strengen 
Anschauungen  vom  Wesen  der  Menschendarstcl- 
lung  zum  großen  Teil  keine  Künstler.  Wir  begeg- 
nen bei  diesen  gewiß  kunstfreudigen  und  aufge- 
weckten Menschenkindern  wohl  einer  mehr  oder 
weniger  gesteigerten  Beobachtungs-  und  Naoh- 
ahmungsfähigkeit,  einem  gesunden  Sinn  für  die 
Wirklichkeit  und  einem  festen  \'crhältnis  /.u  dem 
eigenartigen  Gebaren  der  verschiedenen  stammes- 
verwandten Mitmenschen.  Wir  treffen  aber  niciit 
auf  irgendein  nennbares  Gestaltungstalent.    Dieses 
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höchst  simple  Theatcrspielen,  das  gleich  nach  den 
Dilettantenaufführungen  unserer  zahllosen  Thcaler- 
vereinc  kommt,  macht  ja  aber  auch  gar  keine  der- 
artigen Ansprüche.  Die  Leute  geben  sich  schließ- 
lich mir  so,  wie  sie  und  ihre  Nächsten  wirklich  sind. 
Sie  spielen  sich  selbst  und  wollen  gar  nicht  anderes 
leisten.  Was  sie  deshalb  darstellen,  scheint  und  ist 
natürlich  lebenswahr  und  Avirklichkeitsecht.  Für 
eben  diese  sehr  begrenzte  Art,  für  die  Bauernkomö- 
flie.  Und  wiederum  nur  für  eine  ganz  bestimmte, 
etwa  für  die  oberbaverische  Bauernkomödie. 


Der  Charakter  muß  vom  Schauspieler  als  feste, 
greifbare  Erscheinung  sinnfällig  gemacht  werden. 
Er  soll  ihn  verkörpern,  und  zwar  durch  ursprüng- 
liche Mittel.  Er  soll  ihn  nicht  nur  andeuten,  durch 
konventionelle  Alittel.  Er  hat  ihn  darzustellen  und 
nicht  nur  zu  interpretieren. 

Hier  liegt  der  maßgebende  Unterschied  zwi- 
schen der  Kunst  des  Schauspielers  und  der  des  Rezi- 
tators. Jener  liefert  eine  ganze  geschlossene  Figur, 
dieser  nur  einige  wenige  Symbole  für  gewisse  cha- 
rakteristische Züge  der  Figur,  indem  er  ihr  durch 
das  bloße  Wort  vermitteltes  Denken  und  Handeln 
mit  gewissen,  meist  sehr  bescheidenen  darstelleri- 
schen Hilfen  zu  umkleiden  versucht. 

Die  Gebiete  der  Schauspielkunst  und  der  Rezita- 
tion lassen  sich  natürlich  nicht  immer  scharf  tren- 
nen,   sondern    fließen    manchmal    in    einander    über. 


So  kann  es  im  Bühnenspiel  Augenblicke  geben,  wo 
der  Schauspieler  fast  zum  Rezitator  wird :  wenn 
nämlich  das  gesprochene  Wort  fast  allein  zum  Er- 
zielen der  gewünschten  Wirkung  genügt  und  so  gut 
wie  keiner  Gebärden-  oder  Gesichtssprache  bedarf. 
Und  dann  wieder  kann  bei  einer  X'orlesung  die 
Möglichkeit  eintreten,  daß  der  Rezitator  fast  zum 
Schauspieler  wird:  wenn  zur  ^^erdeutlichung  einer 
komplizierten,  wo  möglich  noch  an  Affekten  reichen 
Stelle  die  Deklamation  mit  den  verhältnismäßig 
geringen,  ihr  gestatteten  Gebärdenhilfen  nicht  aus- 
zukommen vermag. 


Auf  dem  Wege  von  der  Schauspielkunst,  der  al>- 
soluten  iMenschendarstellung,  zur  Rezitation,  der 
symbolischen  Menschendarstellung,  liegt  die  kon- 
ventionelle, manirierte  Schauspielerei,  die  man  am 
besten  mit  Soubrettenspiel  bezeichnen  kann.  Man 
trifft  es  nur  allzuoft.  Leider  auch  da,  wo  es  nichts 
weniger  als  angebracht  ist.  Denn  es  hat  zuweilen 
seine  Berechtigung.  Eine  der  Fachbezeichiiungen 
spricht  ja  geradezu  von  Lustspielsoubretten. 

Diese  Art  von  Bühnendarstellung  arbeitet  durch- 
weg mit  ziemlich  derben,  äußerlichen  und  herge- 
brachten Eft'ekten,  die  ah  sich  natürlich  wieder  sehr 
wirksam,  besonders  sehr  komisch  sein  können.  Ihr 
Ziel  ist  nicht  etwa,  die  komplizierte  Darstellung 
eines  komplizierten  Menschen  zu  geben.  Sie  geht 
vielmehr    auf    X'ergröberung,    auf    Vereinfachung 
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hinaus,  weil  es  sich  in  solchen  Fällen  nur  um  Per- 
sonifikationen einer  bestimmten  Klasse  von  Leuten 
oder  einer  bestimmten  gesellschaftlichen  Stellung 
oder  beruflichen  Tätigkeit  handelt.  Man  denke  nur 
an  Molieres  Valets  und  Soubrettes.  Daher  stammt 
ja  auch  der  Name.  Nicht  irgendein  Dienstmädchen, 
sondern  das  Dienstmädchen,  der  Hausknecht,  d  i  e 
Tochter  des  Hauses  und  ähnliche  allgemeine  Be- 
griffe bilden  die  verschiedenartigsten  \'orwürfe  für 
das  Soubrettenspiel. 

Die  Soubrette  schafft  also  Typen  und  keine  Ein- 
zelmenschen. Und  die  Galerie  ist  ihr  gewöhnfich 
sehr  dankbar  dafür.  Sie  freut  sich  ja  immer  noch 
am  meisten  über  den  dummen  August  im  Zirkus  und 
über  den  fratzenschneideriden  Komiker  der  Possen- 
bühne, wie  sie  sich  jahrhundertelang  über  die  stän- 
dige komische  Figur  der  Stegreifkomödie  gefreut 
hat.  Alle  die  Bühnengenossen  Lubowskis  (der  Ko- 
mikerperle aus  Adolf  L'Arronges  seligem  Doktor 
Klaus),  die  männlichen  und  weiblichen,  haben  als 
letzte  Überreste  des  Hanswursts  zu  gelten.  Mit 
ihnen  dürfte  in  absehbarer  Zeit  dann  auch  wohl  das 
Soubrettenspiel  auf  den  ernsten  deutschen  Bühnen 
aussterben  oder  doch  wenigstens  mehr  als  bisher 
zurücktreten. 

Denn  mag  nun  auch  eine  mehr  oder  weniger 
große  Geschicklichkeit  in  der  Handhabung  ihrer 
konventionellen  Ausdrucksmittel,  und  eine  mehr 
oder  weniger  amüsante  humoristische  Ader  und 
liebenswürdige  Anstelligkeit  den  Wert  einer   Sou- 
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breite  —  es  gibt,  wie  gesagt,  auch  männliche  Sou- 
bretten —  höher  oder  tiefer  stellen,  so  zeigt  uns  die 
ganze  Art  doch  die  unterste  Stufe  der  Schauspiel- 
kunst. Und  selbst  wenn  bestimmte  Figuren  durch  ihre 
schematische  Anlage  und  mangelhafte  persönliche 
Gestaltung  von  Seiten  des  Dramatikers  zum  sou- 
brettenmäßigen Spiel  herausfordern,  so  wäre  es  ge- 
rade hier  die  Aufgabe  eines  echten  Künstlers,  den 
nur  sehr  äußerlich  aufgerissenen  typischen  Charak- 
ter von  sich  aus  zu  vertiefen  und  zu  individuali- 
sieren. 

Wenn  der  Schauspieler  den  einzelnen  Charakter 
bis  ins  kleinste  und  letzte  erfaßt  und  innerlich  als 
Ganzes  erschaut  hat,  muß  er  ihn  sinnfällig  machen. 
Durch  die  verschiedenen  Mittel  der  äußern  Er- 
scheinung: durch  eine  bestimmte  Maske,  das 
heißt  durch  die  Gesichtsmaske  im  engern  Sinne  und 
durch  die  Kleidung.  Und  durch  die  Mittel  der 
innern  Erscheinung:  durch  eine  bestimmte  Grund- 
haltung und  einen  bestimmten  Grundton.  Der  so 
gegebene  Grundriß  der  Dichterfigur  wird  dann  in 
der  Durchführung  ihres  Charakters  nach  den  ver- 
schiedenen Richtungen  hin  erweitert.  Wir  erhalten 
nunmehr  gleichzeitig  mit  der  Durchführung  des 
Charakters  im  Verhältnis  zur  Handlung,  mit  dem 
Aufzeigen  gewisser  Veränderungen  im  Widerspiel 
zu  den  anderen  Personen  —  um  im  Bilde  des  Bau- 
meisters zu  bleiben  —  eine  Reihe  von  Ouer-  und 
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Längsschnitten,  \'on  Seiten-  und  Rückansichten  des 
(jiundcharakters. 


Die  verschiedenen  Dichtergestalten  können  im 
allgemeinen  nach  ausgeführten,  in  sich  abgerunde- 
ten Charakteren  und  nach  nicht  ausgeführten,  nur 
angedeuteten  Charakteren  aufgeteilt  werden.  Die 
nicht  ausgeführten  Charaktere  gliedern  sich  dann 
wiederum  nach  nur  umrissenen,  skizzenhaft  gezeich- 
neten und  nach  unsicher  angelegten,  im  Typus 
steckengebliebenen,  abstrakt  gezeichneten  Charak- 
teren. Wenn  auch  die  ausgeführten  Charaktere  im 
ganzen  als  erstrebenswert  gelten  müssen,  so  haben 
doch  auch  die  nicht  ausgeführten,  wenigstens  die 
nur  umrissenen,  skizzenhaft  gezeichneten  Charak- 
tere gegebenenfalls  ihre  künstlerische  Berechtigung. 
Es  kann  im  Drama,  das  doch  jedesmal  ein  Gesamt- 
bild des  betrefifenden  Lebenskreises  liefern  soll, 
nicht  nur  Hauptfiguren  geben.  Besonders  zur 
Schaffung  des  Hintergrundes,  des  Rahmens  für  die 
eigentliche  Handlung  sind  auch  Nebenfiguren  er- 
forderlich, deren  Tun  und  Reden  zwar  verhältnis- 
mäßig wenig  Raum  einnehmen  darf  und  dabei 
doch  prägnant  und  bis  zu  gewissem  Grade  er- 
schöpfend sein  muß.  Die  abstrakt  gehaltenen  unter 
den  nicht  ausgeführten  Charakteren  sind  dagegen 
an  sich  unkünstlerisch  und  entspringen  dichterischer 
Unzulänglichkeit.  Leider  finden  sie  sich  sehr  häu- 
fig,   so   daß   der    Schauspieler   geradezu   mit   ihnen 
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rechnen  muß.  Ihm  wird  dann  die  nicht  immer 
leichte  Aufgabe,  das  Unkünstlerische  zu  mildern 
und  von  sich  und  seiner  Kunst  aus  dem  Charakter 
faßbarere  und  eigentümlichere  Linien  zu  geben. 

Die  absichtlich  vom  Dramatiker  nur  umrissenen, 
skizzenhaft  gezeichneten  Charaktere,  die  in  der 
Bühnensprache  Chargen  genannt  werden,  erfordern 
eine  besondere  schauspielerische  Befähigung  ihrer 
Darsteller.  Die  Chargenspieler  unterstehen  anderen 
ästhetischen  Bedingungen  als  die  Vertreter  soge- 
nannter erster  Fächer.  Ihr  Wirken  ist  jedoch  mit 
Rücksicht  auf  das  Ganze  nicht  weniger  bedeutungs- 
voll als  das  der  Hauptspieler.  Im  Gegensatz  zu 
diesen,  deren  Kunst  sich  in  einer  verzweigten,  den 
dramatischen  Gehalt  der  Figur  voll  umfassenden 
und  erschöpfenden  Charakterisierun^sweise  auszu- 
geben hat,  verlangt  man  vom  Chargenspieler,  daß 
er  den  betreffenden  Menschen  mit  wenigen,  aber 
markanten  Strichen  unverrückbar  aufzeichnet.  Da- 
bei soll  eigentlich  vom  Darsteller  aus  nichts  Wesent- 
liches hinzugetan  werden.  Der  geniale  Dichter  kann 
eben  mit  einigen  charakteristischen  Linien  eine 
Hilfsfigur  hinwerfen.  Der  Darsteller  hat  sie  dann 
nur  ebenso  kräftig  und  schlagend  nachzubilden. 

Wenn  hier  von  Skizzen  und  skizzenhafter  Me- 
thode die  Rede  ist,  so  wird  darunter  natürlich  die 
Skizze  als  Kunstform  verstanden.  Also  etwas 
Fertiges,  in  sich  Abgeschlossenes.  Nicht  die  Skizze 
als  Vorstufe,  als  Versuch  zu  irgendwelchen,  erst 
noch    auszugestaltenden    Kunstwerken.     Wie    bei- 

6     Hage  mann,   Der  Mime 


spielsweise  die  Skizze  zu  Gemälden.  Bei  der  Dar- 
stellung von  nur  skizzierten  Charakteren  muß  da- 
her stets  ein  abgerundetes  Ganzes  herausspringen. 
Der  Chargenspieler  hat  in  seiner  besondern  Kunst 
etwa  wie  Wilhelm  Busch  zu  verfahren.  Es  wäre 
unsinnig,  die  Zeichnungen  dieses  klassischen  Hu- 
moristen etwa  ausführen  zu  wollen.  Sie  würden 
dadurch  ihre  Eigenart  völlig  verlieren.  Dasselbe 
gilt  für  die  vom  Dichter  eindeutig  aufgerissene 
Charge.  Der  Schauspieler  hat  sie  nur  ebenso  ein- 
deutig darzustellen  und  sich  nicht  w'eiter  um  Ein- 
zelheiten zu  sorgen.  Diese  werden  in  solchen  Fällen 
gar  nicht  gewünscht.    Dazu  ist  keine  Zeit. 

Das  Bedeutsame  an  den  Chargenrollen  ist  vor 
allem  ihr  epigrammatischer  Charakter.  Mit  wenig 
Worten  und  \yenig  Bewegungen  soll  jedesmal  doch 
eine  Gesamterscheinung  gegeben  werden.  Und  ge- 
rade wie  das  Epigramm  seinem  Wesen  nach  das 
Hyperbolische  des  Ausdrucks  begünstigt,  ja  bis  zu 
gewissem  Grade  fordert:  eine  treffsichere  Ge- 
schlossenheit der  Form  und  im  Inhalt  die  Zu- 
spitzung nach  einer  Pointe,  so  gebietet  auch  die 
chargierte  Rolle  ein  plastisches  Herausheben  der 
vom  Dichter  skizzierten  Züge.  Der  Chargenspieler 
darf  also  bis  zu  gewissem  Grade  auftragen.  Ja,  er 
muß  es  geradezu,  weil  er  sich  im  allgemeinen  nur 
vorübergehend  auf  der  Bühne  befindet  und  dadurch 
die  ihm  gewünschte  Aufgabe,  einen  ganzen  Men- 
schen hinzustellen,  in  kurzer  Frist  zu  lösen  hat.  So 
ist  denn  der  Chargenspieler  ohne  Zweifel  der  inten- 
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sivste  Menschendarsteller.  Er  muß  deshalb  auch 
stets  ganz  besonders  auf  seine  äußere  Erscheinung 
achten  und  dem  Herausarbeiten  der  Maske  nach 
der  Seite  des  Schlagenden  und  Originellen  hin 
große  Sorgfalt  widmen. 

Das  Spielen  von  Chargenrollen  erfordert  große 
schöpferische  Kraft,  feinsten  künstlerischen  Instinkt 
und  viel  Takt.  Gute  Chargenspieler  nehmen,  rein 
künstlerisch,  vielleicht  sogar  den  vornehmsten  Rang 
am  Theater  ein.  Jedenfalls  sind  sie  den  sogenann- 
ten ersten  Fachvertretern  völlig  gleich  zu  achten. 
Die  Laienansicht,  als  ob  die  Inhaber  der  Chargen 
nur  untergeordnete  Darsteller  wären,  ist  nachdrück- 
lichst zurückzuweisen. 


V 


\'^on  dem  Augenblick  an,  wo  sich  der  Schau- 
spieler mit  einer  neuen  Aufgabe  vertraut  zu  machen 
beginnt,  wo  er  mit  Eifer  zwar,  aber  nicht  ohne 
Scheu  an  sie  herantritt,  bis  zu  dem  Augenbück, 
wo  er  die  vohendete  Kunstleistung  hinausgibt,  wo 
er  den  vom  Dichter  gezeichneten  Menschen  wirklich 
darstellt  —  vom  ersten  Überwältigtwerden  durch 
die  Kunstforderung  bis  hin  zur  reifen  Leistung 
selbst:  auf  diesem  mühsamen  Arbeitswege  kann 
man  drei  Etappen,  in  diesem  ästhetischen  Entwick- 
lungsprozeß drei  wesentliche  Einschnitte  festlegen. 

Schon  der  alte  Roetscher  hat  den  Schaffensweg 
des  Bühnendarstellers  in  dieser  Weise  aufgeteilt 
und  im  Anschluß  daran  die  Probleme  seiner  Kunst, 
wenn  auch  in  etwas  umständlicher  und  abstrakter 
Weise,  zu  klären  versucht.  Wir  können  und  müssen 
ihm  hier,  wenigstens  grundsätzlich,  folgen.  Die 
Gliederung  der  vom  Schauspieler  zu  durchlaufen- 
den Arbeitsstrecke  nach  drei  Höhepunkten  hat  für 
den  Theoretiker  der  Bühnenkunst  auch  in  unseren 
Tagen  noch  nichts  von  ihrer  Überzeugungskraft 
eingebüßt. 

Damit  soll  aber  nicht  etwa  gesagt  sein,  daß  jeder 
Künstler  diesen  Weg  nun  unbedingt  auch  verfolgen 
muß,  wenigstens  genau  in  der  Weise  verfolgen 
muß,  wae  ich  ihn  nunmehr  (allerdings  etwas  ein- 
facher und  nach  etwas  anderen  Bedingungen  als  der 
Kunsttheoretiker  und  Theaterfreunrl  aus  der  Mitte 
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des  vorigen  Jahrhunderts)  kurz  vorzefchnen 
möchte:  mit  peinlicher  Benutzung  aller  drei  Etap- 
pen als  wesentliche  Arbeitspunkte  —  daß  der  ein- 
zelne Künstler  für  jede  einzelne  Aufgabe  diesen 
Weg  unbedingt  zu  gehen,  daß  er  ihn  gerade  in  dem 
Tempo,  überhaupt  in  einem  bestimmten  Tempo, 
daß  er  ihn  mit  gleichmäßiger  Zeiteinteilung  abzu- 
schreiten hat.  Nichts  wäre  unsinniger  als  Dieses. 
Doch  kann  nicht  ernsthaft  bestritten  werden,  daß 
der  Weg  vom  ersten  maßgebenden  Eindruck  "des 
\''orwurfs  bis  zur  fertigen  Kunstleistung  in  ge- 
wisser Hinsicht  festgelegt  ist  —  für  jeden  Künst- 
ler allerdings  besonders  und  vielfach  auch  für  die 
besondere  Rolle  besonders  festgelegt  ist.  Er  muß 
durchlaufen  werden:  mehr  oder  weniger  schnell, 
mehr  oder  weniger  mühsam,  mit  mehr  oder  wetii- 
ger  langem  Aufenthalt  an  den  Hauptstationen. 

Dabei  kann  es  sich  für  unsere  Theorie  natürlich 
nur  um  eine  Art  von  Normalweg,  um  die  Darstel- 
lung eines  Schemas  handeln,  das  auch  dann  noch 
nicht  ohne  weiteres  als  Prinzip  außer  Gültigkeit  zu 
setzen  ist  und  gleich  vollends  seinen  Wert  verliert, 
wenn  irgend  ein  selbstherrlicher  Anfänger  die 
eigene  Methode  zu  schaffen  nicht  sofort  mit  unserer 
Vorlage  in  Einklang  zu  bringen  vermag. 

Ich  will  hier  also  einfach  den  typischen  Fall  auf- 
zuzeigen versuchen,  um  den  sich  die  vielen  Einzel- 
fälle der  verschiedenen  schauspielerischen  Persön- 
lichkeiten als  Norm  gruppieren.  Dieser  typische 
Fall  ist,  wenn  man  will,  konstruiert.   Was  hier  aber 


—    gr,    _ 

vom  Schaffen  des  Schauspielers  gesagt  werden  soll 
und  muß,  kann  am  besten  und  leichtesten  bei  der 
Darstellung  des  typischen  Falles  abgemacht  wer- 
den. Vielleicht  dürfte  sich  dann  für  den  einsich- 
tigen Künstler  zum  Schluß  doch  herausstellen,  daß 
unsere  drei  Wegpunkte  auf  irgend  eine  Weise,  und 
wenn  auch  noch  so  flüchtig,  von  jedem  echten  Schau- 
spieler zu  passieren  sind.  Mag  er  jedesmal  im  ein- 
zelnen bald  hier,  bald  dort  länger  verweilen  müssen 
—  »lag  an  dieser  oder  jener  Etappe  größere  Mühe 
und  Arbeit  seiner  warten. 

Die  früheste  Stufe  in  der  Durchführung  der 
schauspielerischen  Aufgabe  wird  gekennzeichnet 
durch  das  Moment  der  ersten  Rezeption. 

Der  darstellende  Künstler  liest  das  Stück,  nicht 
etwa  nur  seine  Rolle,  und  läßt  sich  von  der  ihm 
zur  Gestaltung  übergebenen  Figur  packen  und  über- 
wältigen. Das  Kernhafte  des  dichterischen  Charak- 
ters dringt  auf  ihn  ein,  vor  allem  das  Wahlver- 
wandte und  wird  sogleich  in,  mit  und  durch  ihn 
lebendig.  Er  erscheint  in  der  Figur,  die  Figur  er- 
scheint in  ihm.  Es  geht  also  eine  Veränderung  im 
Schauspieler  vor  sich.  Zunächst  wohl  derart,  daß 
er  unter  dem  Eindruck  der  fremden,  ihm  vom  Dr<'i- 
niatiker  zur  Darstellung  überwiesenen  Menschlich- 
keit manche  seiner  eigenen  Züge,  die  gar  nicht  zu 
der  Vorlage  stimmen,  unterdrückt  —  daß  er  da- 
gegen wieder  andere,  die  im  ersten  Augenblick  von 
der  neuen  Figur  aus  auf  ihn  eindringen,  verstärkt 
und  unterstreicht.    Diese  neue  Figur  ist  auf  dieser 
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ersten  Stufe  gleichsam  nur  eine,  wenn  auch  häufig 
sehr  starke  Abwandlung  der  eigenen  Persönlich- 
keit. Ist  eigentlich  nichts  weiter  als  eine,  wenn  auch 
sehr  bedeutsame  Variation  des  betreffenden  Dar- 
stellers. Und  zwar  unter  dem  Druck  einer  Art  von 
Suggestion,  eines  starken  Affekts. 

Dieser  ganze  Vorgang  hat  noch  nichts'  unmittel- 
bar Künstlerisches,  sondern  nur  etwas  Konventio- 
nelles. Was  bisher  geschehen  ist,  trifft  bei  jedem 
empfindungsfähigen  Menschen  zu.  Deshalb  braucht 
man  noch  kein  Künstler,  kein  darstellender  Künst- 
ler zu  sein.  Hier  herrscht  ausschließlich  der  erste 
und  verhältnismäßig  rohe  Eindruck,  der  gewiß  hin 
und  wieder  zu  einem  wirklich  schönen  Ausdruck 
gelangen  —  der  sogar  in  irgendwelchen  Einzel- 
heiten auch  einmal  eine  künstlerische  Note  zeigen 
kann.  Aber  doch  nur  zufälligerweise.  Denn  als 
Ganzes  bietet  diese  Stufe  schon  deswegen  künst- 
lerisch Unzulängliches,  weil  sie  noch  nichts  Ge- 
schlossenes darstellt,  weil  noch  manches  fehlt,  was 
die  persönliche  Disposition  des  betreffenden  Künst- 
lers nicht  ohne  weiteres  aus  dem  ersten,  wenn  auch 
noch  so  starken  und  sichern  Gefühl  heraus  zu  liefern 
vermag  —  weil  ferner  im  Affekt  überhaupt  keine 
künstlerische  Darstellung,  sondern  nur  eine  konven- 
tionelle Darstellung  möglich  ist.  Das  Kunstwerk 
wird  im  Affekt  gezeugt,  aber  nicht  aus  dem  Affekt 
heraus  sofort  geboren. 

Der  Schauspieler  steht  auf  dieser  ersten  Sprosse 
seiner  künstlerisch-produktiven  Tätigkeit  im  Banne 


des  unmittelbaren  Eindrucks  und  kann  somit  zu- 
nächst nur  diesen  Eindruck  wiedergeben.  Es  bleibt 
hier  bei  der  einfachen,  mehr  oder  weniger  starken 
und  geschlossenen  Abwandlung  der  eigenen  Persön- 
lichkeit und  kommt  nicht  zur  Schöpfung  einer  be- 
dingt neuen  Figur,  nicht  zur  Allumfassung  der 
dichterischen  Gestalt:  nicht  zu  ihrer  Objekt ivation. 

Je  weniger  nun  das  individuelle  Moment  in  der 
dichterischen  Gestalt  wirksam  ist,  je  mehr  irgend- 
ein Typus,  irgendeine  abstrakte  Idee  personifiziert 
werden  soll  und  je  mehr  sich  dies  Typische  in  der 
ganzen  Natur  des  nachschafifenden  Künstlers  ange- 
legt findet,  um  so  eher  wird  schon  diese  früheste 
Stufe  bis  zu  gewissem  Grade  eine  sofortige  Darstel- 
lung zulassen,  für  eine  sofortige  Darstellung  leid 
lieh  genügen.  Schillersche  Helden  sind  daher,  nach 
Bewältigung  der  technischen,  besonders  der  sprech- 
technischen Anforderungen,  verhältnismäßig  noch 
am  leichtesten  und  schnellsten  einigermaßen  bühnen- 
reif zu  machen. 

Leider  pflegt  die  größte  Zahl  unserer  Schauspie- 
ler nicht  allzuweit  über  die  erste  Stufe  ihres  Ar- 
beitsweges hinauszukommen.  Der  wahren  Künstler 
und  der  fleißigen  Künstler  sind  stets  nur  wenige 
gewesen  und  werden  stets  nur  wenige  sein.  Und 
doch  fängt  die  eigentliche  künstlerische  Arbeit,  das 
Ausfeilen  und  Ausprägen  des  spontan  aufgerisse- 
nen Wurfes  jetzt  erst  an. 

Daß    besonders    weibliche    Schauspieler    vielfach 
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nur  auf  dieser  frühesten  Stufe  stehen  und  ihr 
Lebelang  stehen  bleiben,  daß  sie  tatsächlich  auch 
ziemlich  gut  und  ziemlich  lange  damit  auskommen, 
hat  mehrere  Gründe.  Zunächst  ist  die  Frau  mit 
ihrem  reichern  Gemütsleben  lyrisch  empfäng- 
licher, das  heißt  für  stärkere  und  auch  wohl  ausge- 
dehntere, umfassendere  Empfindungsreihen  dispo- 
nierter als  der  mehr  reflektierende  Mann.  Ferner 
pflegt  die  Frau  mit  ihrem  feiner  organisierten  In- 
stinktvermögen, mit  dem  bessern  Geschmack  und 
feinern  Taktgefühl  stets  leichter  schon  im  bloßen 
Afifekt  das  Richtige  zu  treffen  als  der  in  allen  diesen 
Dingen  schwerfälligere  Mann.  Die  Gestaltung  einer 
dichterischen  Figur  aus  dem  bloßen  Affekt  heraus 
kann  daher  bei  der  Frau  einen  an  sich  höhern  Grad 
der  absoluten  Künstlerschaft  erreichen  als  beim 
Manne,  wenn  auch  auf  dieser  Stufe,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  höchstens  in  Einzelheiten  einmal  etwas 
wahrhaft  Künstlerisches  zustande  kommen  wird. 

Ferner  sind  die  weiblichen  Dichtercharaktere  im 
allgemeinen  mehr  auf  das  Lyrisch-pathetische  ge- 
stellt. Sie  gruppieren  sich  enger  um  die  Norm  des 
Nur-weiblichen  als  die  meist  differenzierter  ange- 
legten Männercharaktere  um  die  Norm  des  Nur- 
männlichen. Sie  tragen  dem  ausgesprochenen  Grund- 
typus Weib  in  einer  Weise  Rechnung,  die  schneller 
erkennbar  und  schneller  gefühlsmäßig  faßbar  er- 
scheint. Die  weiblichen  Dichterfiguren  können  von 
einer  empfindungsstarken  Schauspielerin  daher  leich- 
ter und  völliger  im  ersten  Wurf  erschöpft  werden. 
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Aus  diesen  Voraussetzungen  ergibt  sich  für  die 
schauspielerische  Praxis  zweierlei.  Wir  haben  sehr 
wenig  ganz  große  weibliche  Bühnenkünstler,  weni- 
ger als  männliche,  haben  aber  verhältnismäßig  viel 
gute  Durchschnittsschauspieler  weiblichen  Ge- 
schlechts, jedenfalls  mehr  weibliche  als  männliche. 
Wo  aber  Figuren  komplizierterer  Natur  darzu- 
stellen sind,  wo  es  auf  das  Zusammenfassen  wider- 
strebender Züge  zu  einem  künstlerisch  einheitlichen 
Gebilde  hinausläuft,  lassen  die  meisten  Schauspie- 
lerinnen im  Stich.  Die  Frau  versagt  im  allgemeinen 
sofort,  wenn  es  irgend  etwas  unmittelbar  Schöpfe- 
risches abzuleisten  gibt.  Hier  triumphiert  der 
künstlerisch  überlegenere  Mann.  Im  Nachschaffen 
dagegen  wird  sie  von  ihrem  ausgezeichnet  durchge- 
bildeten Instinktleben  meist  gut  geleitet,  meist 
besser  geleitet  als  der  Mann. 

Wir  sehen  also,  wie  wenig  diese  früheste  Stufe 
schauspielerischen  Schaffens  schon  im  allgemeinen 
auszureichen  vermag.  Ganz  unbrauchbar  erscheint 
sie  nun  aber  für  die  moderne  Kunst. 

Das  Kunstideal  einer  Zeitepoche  wird  stets  mit 
Recht  als  ein  Produkt  des  jeweiligen  Kulturzu- 
standes angesprochen.  Was  uns  heute  im  Mensch- 
heitsgetriebe in  erster  Linie  interessiert,  ist  die 
selbstbewußte  Persönlichkeit.  Wir  fragen  nicht  mehr: 
Zu  welchem  Typus  Mensch  gehört  der  oder  jener? 
Sondern:  was  tut  der  Mensch  in  diesen,  jenen  oder 
anderen  Verhältnissen?  Wie  stellt  sich  der  Ein- 
zelne   zu    diesen,    jenen    oder    anderen   Menschen? 
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Warum  stellt  er  sich  so?  Gerade  dieser  Menscli. 
Nicht  ein  anderer,  denn  der  wäre  anders.  Zu  diesem 
anders  und  zu  anderen  wieder  anders.  Als  eine  der 
größten  Errungenschaften  unserer  Zeit  preist 
man  das  allmählich  auch  der  Allgemeinheit  auf- 
dämmernde Verständnis  für  die  höchst  eigentüm- 
liche Seelentätigkeit  des  einzelnen  Menschen,  für 
ihre  Ursachen  und  Erscheinungen.  Wenn  es  sich 
auch  vorläufig  nur  um  ein  gewisses  Verständnis  für 
diese  Dinge  handelt:  um  das  Geltenlassen  verschie- 
dener psychischer  Verfassungen  für  verschiedene 
Menschen,  Denn  mit  der  Erkenntnis  dieser  schwie- 
rigen Probleme,  mit  den  Ergebnissen  der  wissen- 
schaftlichen Psychologie  ist  es  ja  auch  in  unseren 
Tagen  immer  noch  schlecht  genug  bestellt. 

Da  die  Dichterfiguren  des  modernen  Dramas  das 
Typische  ebenfalls  so  gut  wie  ganz  abgestreift  haben, 
da  hier  der  Typus  im  Individuum  aufgelöst  erscheint, 
genügt  infolgedessen  für  den  nachschaflfenden 
Künstler  auch  die  schnellfertige  Reaktion  auf  dieses 
oder  jenes  Typische  im  ersten  Afit'ekt  und  die  ein- 
fache Darstellung  des  spontan  Empfundenen  aus 
diesem  ersten  Affekt  heraus  nicht  mehr.  Solche 
Schöpfungen  ergeben,  wenn  sie  überhaupt  in  einer 
gewissen  äußern  Abrundung  zustande  kommen, 
Karikaturen  und  keine  Menschen  von  unserm 
Fleisch  und  Blut. 

Meistens  wird  aber  eine  hinreichend  starke,  spon- 
tane Empfindung  für  die  Gestalten  eines  modernen 
Dramas    schon   deshalb    gar    nicht   mehr   eintreten 
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können,  weil  bei  seinen  differenziert  angelegten  Cha- 
rakteren das  spontan  erregende  Moment  so  gut  wie 
ganz  fehlt.  Die  modernen  Dichterfiguren  erfordern 
eine  Anal3^se,  erfordern  eine  seelische  Obduktion. 
So  fühlt  sich  der  Schauspieler  hier  schon  von  selbst 
auf  den  Arbeitsweg  gedrängt,  w^o  sich  beim  ersten 
Erleben  jedesmal  nur  eine  mehr  oder  weniger  deut- 
lich umrissene  Gestalt  zeigt,  die  nun  erst  eine  indi- 
viduelle Ausgestaltung  kategorisch  fordert.  Geht 
dann  ein  Künstler  an  die  Arbeit,  so  gibt  es  eine 
Gestalt  voller  Wärme  imd  Leben,  macht  sich  da- 
gegen der  Routinier  auf,  so  gibt  es  ein  Schema 
und  kein  lebendiges  Kunstwerk  —  eine  künstliche 
Figur  und  keine  künstlerische  Figur.  Früher,  in 
den  Tagen  der  Gleim  und  Jacobi,  im  Zeitalter  der 
Flüche  und  Tränen,  der  Kußfreundschaften  und 
Liebesschwüre  bis  weit  übers  Grab  hinaus:  in  vielen 
aus  dieser  und  den  folgenden  Literaturperioden 
stammenden  dramatischen  Kunstwerken  kam  es  auf 
ganz  etwas  anderes  an.  Wallensteins  Thekla  ist 
leichter  mit  Hilfe  der  ersten  Affektstufe  darzu- 
stellen als  Indras  Tochter,  der  Musikus  Miller  leich- 
ter als  der  Kapitän  im  Totentanz. 

Natürlich  bleibt  auch  für  das  neuere  Drama  die 
Forderung  des  ersten  starken  Erlebens  einer  zum 
sinnfälligen  Nachschaffen  bestimmten  Dichterfigur 
durchaus  bestehen.  Nur  kann  die  künstlerische  Lei- 
stung des  Schauspielers  nicht  allein  instinkt-  und 
gefühlsmäßig  vor  sich  gehen.  Es  bedarf  dazu  noch 
einer    Mithilfe    der    Reflexion.     Der    darstellende 
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Künstler  als  komplizierter  Organismus  wird  einer 
modernen  dichterischen  Gestalt  mit  kompliziertem 
Organismus  nur  reflektierend  beikommen.  Er  muß 
sich  seine  Figur  erarbeiten. 


Die  zweite  Stufe  im  Schaffen  des  Menschendar- 
stellers wird  also  durclj  das  Moment  der  reflektie- 
renden Durchdringung  gekennzeichnet. 

Der  erste  Affekt,  die  erste  Rezeption  ist  vor- 
über. Der  Künstler  kommt  zu  sich  selbst  zurück, 
erwehrt  sich  der  ersten  impulsiven  Eindrücke  und 
versucht  dadurch  zum  Herrn  über  sie  zu  werden, 
daß  er  vor  allem  einmal  Klarheit  über  das  Empfun- 
dene zu  gewinnen  strebt.  Er  tritt  seiner  Aufgabe 
als  denkender  Künstler  gegenüber.  Die  spontane 
naive  Kunstbegeisterung  weicht  einer  von  Fall  zu 
Fall  fortschreitenden  bewußten  Kunstbegeisterung, 
Das  Ausschaffen  beginnt.  Der  künstlerische  Klein- 
betrieb. Eine  Wühl-  und  Bergmannsarbeit  müh- 
seligster Art.  Der  Schauspieler  will  und  darf  ja 
nicht  nur  irgendeinen  Teil  seines  Selbst,  auch  nicht 
den  besonders  stark  betroffenen  Teil  seines  Selbst 
erscheinen  lassen.  Er  will  und  darf  ja  niemals 
ohne  weiteres  das  zu  endgültiger  Gestaltung  trei- 
ben, was  zunächst  den  gewaltigsten  Eindruck  auf 
ihn  gemacht,  was  in  erster  Linie  an  seinem  Wesen 
geiüttelt  hat.  Dies  kann  vielfach  an  der  einzelnen 
Kunstleistung  das  Wesentlichste  bleiben,  wird  aber 
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nur  in  den  seltensten  Fällen  die  Aufgabe  erschöp- 
fen. Er,  als  Subjekt,  soll  ja  einen  ganz  andern, 
einen  ganz  bestimmten  Menschen  mit  seiner  Kör- 
perlichkeit, als  Objekt,  darzustellen  unternehmen, 
was  für  den  Schauspieler  eine  restlose  Klarheit  über 
den  Charakter  der  betreffenden  Dichtergestalt  nach 
Umfang  und  Einzelheiten  voraussetzt  —  was  den 
aufgegebenen  Charakter  bis  ins  Letzte  zu  erfassen 
und  bis  in  die  innersten  Winkel  und  unscheinbarsten 
Falten  seiner  verzweigten  seelischen  Organisation 
hineinzuleuchten  bedingt. 

,Das  Ziel  dieser  ganzen,  für  den  Enderfolg  so 
schwerwiegenden  Arbeit  auf  der  zweiten  Stufe  ist 
deshalb  der  peinlichst  genaue  Aufschluß  über  das 
Wollen,  über  die  Absicht  des  Dichters  in  bezug 
auf  die  Gesamtheit  seines  Werkes  und  die  einzelne 
Gestalt,  das  heißt  gleichzeitig  der  peinlichst  genaue 
Aufschluß  über  das  nunmehr  notwendige  eigene 
Wollen,  über  die  eigene  künstlerische  Absicht.  Ver- 
langt wnrd  eine  Durchdringung  des  Dramas  und 
des  betreffenden  Charakters  bis  ins  Einzelne  und 
Tiefste,  um  dann  auf  der  letzten  Stufe  wiederum 
die  Zusammenfassung  aller  ermittelten  Züge  zu 
einem  organischen  künstlerischen  Ganzen  zu  ge- 
winnen, wobei  dann  gleichzeitig  allerlei  techni- 
sche, das  Rüstzeug  der  Menschendarstellung  be- 
treffende Fragen  durchdacht  und  gelöst  werden 
müssen  —  w^obei  die  verschiedenen  Hilfen  aus  den 
verschiedenen  Gebieten  der  Ausdrucksmittel  zu 
bühnengemäßer    und    dichtergerechter    Darstellung 
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zu  regeln,  zu  kontrollieren  und  dann  endgültig  fest- 
zulegen sind. 

Auf  dieser  zweiten  Stufe  wirkt  also  in  erster 
Linie  der  Verstand,  der  vom  Wesen  der  Kunst  und 
Künste  durchdrungene  Verstand,  Jetzt  wird  Schule 
gehalten.  Die  Instinkthandlung,  die  sogenannte 
Inspiration  oder  Impression  gibt,  wxnn  sie  auch 
noch  so  sicher  und  stark  auftritt,  stets  nur  etwas 
Unvollständiges,  Unausgeglichenes,  Unabgerunde- 
tes. Erst  der  Gedanke  faßt  eine  Summe  verschie- 
dener, verschiedenartiger  und  verschieden  starker 
Inspirationen  zu  einem  künstlerischen  Gesamtorga- 
nismus zusammen.  Erst  der  Gedanke  meistert  allzu 
überquellende  Gefühlsausbrüche  und  führt  sie  auf 
das  künstlerisch  Zulässige  und  Angemessene  zu- 
rück, erschließt  aber  auch  gleichzeitig  neue  Gefühl- 
sphären. Erst  der  Gedanke  regelt  die  auf-  und  ab- 
wallenden Impressionen.    Er  gleicht  an  und  aus. 

Was  Philipp  Stein  in  einer  Würdigung  Oscar 
Sauers  über  die  Art  mitteilt,  wie  dieser  bedeutende 
Schauspieler  in  seiner  Darstellungskunst  Impres- 
sion und  sorgsam  ausgeführte  Studien  zu  einer 
restlosen  Einheit  zusammenzuschließen  sich  be- 
mühte, scheint  mir  den  Kern  des  ganzen  Problems 
zu  treffen.  Es  mag  deshalb  hier  stehen:  ,, Sauer  liest 
und  überdenkt  ein  neues  Werk  immer  und  immer 
wieder,  bis  die  Gestalt,  die  er  darzustellen  hat, 
völlig  lebendig  vor  ihm  steht:  in  ihrer  ganzen 
Wesenheit,  in  ihrer  äußern  Erscheinung,  in  Maske 
und    Kostüm,    in    jeder    Geste,    in    der    Art    ihrer 
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Sprechweise.  Und  diese  Gestalt  sagt  und  tut  dann 
nicht  nur,  was  im  Buche  vermerkt  ist.  Sie  sagt 
und  tut  alles,  auch  was  nur  zwischen  den  Zeilen 
steht.  Auf  diese  Weise  kommt  der  Künstler  zu  einer 
völlig  greifbaren,  gleichsam  zu  einer  regulierten 
Impression,  deren  Ergebnis  es  nun  für  ihn  darzu- 
stellen gilt.  Dann  erst  geht  er  an  das  Memorieren 
seiner  Rolle." 

Nachdem  diese  Arbeit  der  zweiten  Stufe  erledigt 
ist,  schreitet  der  Künstler  zur  nächsten  und  letzten 
Stufe,  zur  Darstellung  der  dichterischen  Figur  fort, 
um  jetzt  das  eigentliche  Problem  seiner  Kunst  zu 
erfüllen  und  dem  vollends  klargelegten  Charakter 
den  Schein  individuellen  Menschentums  zu  geben. 
Die  Stufe  der  Reflexion  erscheint  so  durch  die 
künstlerische  Tat   selbst  überwunden. 


Die  nächste  und  letzte  Stufe  wird  hiernach  durch 
das  Moment  des  eigentlichen  künstlerischen  Schaf- 
fens gekennzeichnet. 

Was  der  Künstler  auf  der  ersten  und  zweiten 
Stufe  künstlerisch  erschaut  und  erarbeitet  hat,  ist 
auf  der  dritten  Stufe  künstlerisch  zu  gestalten,  ist 
darzustellen.  Die  gegenseitige  Durchdringung  der 
bisherigen  Resultate  aus  den  früheren  Etappen  ergibt 
erst  den  eigentlichen  Schöpfungsakt.  Aus  der  Nutz- 
barmachung aller  bisher  durch  Empfindungs-  und 
Verstandeskräfte  bloßgelegten  Elemente  ersteht 
eine  dem  Künstler  eigene  Gestaltungsfähigkeit  der 


97 


von  anderen  Menschen  sinnlich  faßbare  neue  Cha- 
rakter. 

Die  dritte  Stufe  liefert  zunächst  das  organische 
Durcheinander-  und  Zusammenarbeiten  der  Ergeb- 
nisse aus  den  beiden  ersten,  den  beiden  Vorder- 
stufen, den  Generalnenner  gleichsam,  in  den  alles 
aufteilbar  ist,  liefert  dann  aber  vor  allem  die  diesen 
Ergebnissen  entsprechende  faktische  Darstellung: 
die  Transfiguration,  die  scheinbare  Wandlung  in 
einen  andern,  in  den  verlangten  Menschen  mit  Hilfe 
der  verschiedenen  Darstellungsmittel. 

Der  Schauspieler  kann  auf  zwei  verschiedenen 
Wegen  zu  dieser  höhern  Einheit  gelangen  und  je 
nach  Veranlagung  auf  den  beiden  Vorderstufen 
mehr  oder  weniger  lange  und  intensiv  verweilen. 
Er  kann  entweder  von  der  zwingend  eintretenden 
intuitiven,  durch  Wahlverwandtschaft  bedingten 
Auffassung  seiner  Rolle  als  maßgebende  Grundlage 
zu  einer  mehr  ergänzenden,  reflexionsmäßigen  Aus- 
gestaltung im  einzelnen,  zur  Kleinarbeit  fortschrei- 
ten oder  bei  schwächerer  Impression  erst  nach  minu- 
tiösem gedanklichen  Durchforschen  aller  Einzel- 
heiten zu  einer  Gesamtanschauung  gelangen,  die  er 
nun  kraft  seiner  Künstlerschaft  nachzuerleben  und 
zu  gestalten  weiß. 

Was  bei  diesen  beiden  schauspielerischen  Schöp- 
fungsmethoden herausspringt,  ist  dasselbe,  wenig- 
stens theoretisch  dasselbe:  das  restlose  Durch- 
empfinden und  die  entsprechende  sinnfällige  Ge- 
staltung eines  organischen  künstlerischen   Ganzen. 

7      Uatjcmaiin,   bei    Mimt- 
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Nur  der  dahin  führende  Weg  ist  in  beiden  Fällen 
verschieden. 

Trotzdem  lassen  sich  hier  in  der  Praxis  gewisse 
Unterschiede  in  der  Wirkung  aufzeigen,  weil  die 
völlige  Meisterschaft  im  Aus-  und  Angleichen  der 
gefühlsmäßigen  und  verstandesmäßigen  Faktoren 
beim  schauspielerischen  Schöpfungsvorgang  so  un- 
gemein selten  ist.  Der  wesentlich  intuitiv  schaffende 
Künstler,  so  will  ich  ihn  der  Kürze  halber  einmal 
nennen,  scheint  im  allgemeinen  der  beschränktere 
und  willkürlichere,  aber  der  hinreißendere,  der  na- 
turw^ahrere  und  gefühlsechtere  zu  sein,  während  der 
mehr  reflektierend  schaffende  Künstler  im  allge- 
meinen der  vielseitigere  und  verläßlichere,  aber  der 
nüchternere  zu  sein  scheint. 

Welchem  von  beiden  ästhetisch  genommen  der 
\  orzug  einzuräumen  ist,  kann  nicht  ohne  weiteres 
entschieden  werden.  Das  bleibt  für  jeden  Genießen- 
den wohl  in  erster  Linie  Geschmacksachc.  Der  eine 
Kunstfreund  verzichtet  lieber  auf  dieses,  der  andere 
lieber  auf  jenes  Moment,  wenn  er  schon  einmal  ver- 
zichten muß.  Und  das  muß  er  meistens.  Nur  von 
wenigen  Gottbegnadeten  ist  der  völlige  Ausgleich 
alier  wirksamen  Kunstkräfte  und  Kunsthilfen  voll- 
zogen worden  und  wird  er  je  vollzogen  werden 
Hier  allein  handelt  es  sich  dann  um  wahre  Kunst. 

Roetscher  zählt  aus  seinem  Zeitalter  Fleck  und 
Ludwig  Devrient  zu  den  mehr  intuitiv  schaffenden, 
Iffland  und  Seydelmann  zu  den  mehr  reflektierend 
schaffenden     Schauspielern.      Heute     möchte     ich 
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Pallenberg  und  die  Lehmann  zu  jenen,  Bassermann 
und  die  Durieux  zu  diesen  rechnen.  Als  Ganzgroßen 
finden  wir  aus  früheren  Zeiten  Friedrich  Ludwig 
Schröder,  aus  der  letzten  Vergangenheit  den  zu 
früh  verstorbenen  Friedrich  Mitterwurzer,  in  un- 
seren Tagen  Wegener  und  die  Grüning. 


Hat  der  Schauspieler  sich  seinen  Charakter  auf 
irgendeine,  auf  seine  Art  als  etwas  Geschlossenes 
erfühlt  und  erarbeitet,  so  darf  er  zur  engültigen 
Schöpfung  selbst  fortschreiten. 

Erst  die  sinnfällige  Gestaltung  vermittelt  den 
ästhetischen  Effekt,  obwohl  Lessing  in  seiner  Emi- 
lia  Galotti  den  Maler  Conti  zum  Prinzen  sagen  läßt, 
daß  es  Raffael  selbst  dann  zu  einem  großen  Maler 
.gebracht  hätte,  w^enn  er  ohne  Hände  geboren  wor- 
den wäre.  Dieser  feingeschliffene  Ausdruck  trifft 
nur  für  die  eine  Seite  künstlerischer  Betätigung, 
nur  für  die  innere  Seite  zu.  Er  hebt  die  Phantasie- 
tätigkeit, die  Macht  kunstschöpferischen  WoUens 
und  Könnens  auf  Kosten  einer  endgültigen  Gestal- 
tungskraft in  den  Vordergrund.  Der  psj^chischen 
Begabung  des  Künstlers  hat  aber  eine  physische 
Begabung  parallel  zu  laufen.  Die  physische 
Begabung  äußert  sich  für  den  Maler  in  dem  Vor- 
handensein und  in  einer  ständigen  Gebrauchsfähig- 
keit geübter  Augen  und  williger  Hände,  für  den 
Schauspieler  gar  in  der  unbeschränkten  Bereit- 
schaft seiner  ganzen  Körperlichkeit,  die  ja  hier  nicht 
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nur  Mittel  zum  Zweck,  sondern  unmittelbar  Zweck 
der  Kunstschöpfung  selbst  ist. 

Auch  wenn  man  dahin  neigt,  diese  Seite  der 
Künstlerschaft  zu  einer  handwerksmäßigen  zu 
stempeln,  was  wohl  kaum  das  Richtige  trifft,  wird 
trotzdem  die  unbedingte  Notwendigkeit  ihrer  mög- 
lichst gründlichen  Durchbildung  zum  Besten  der 
künstlerischen  Leistung  nicht  bestritten  werden 
können.  Gerade  für  den  Menschendärsteller  ist  die 
Herrschaft  über  alles  Technische  eine  notwendige 
Voraussetzung.  Die  Festigkeit  und  Geschmeidig- 
keit der  körperlichen  Verfassung  bildet  die  Grund- 
lage für  ein  erfolgreiches  künstlerisches  Wirken. 
Wäre  schon  Raffael  ohne  Hände  niemals  ein  Maler 
geworden,  so  kann  noch  viel  weniger  der  zur  Schau- 
spielkunst innerlich  Befähigte  ohne  entsprechende 
äußere  Veranlagung  und  ohne  Durchbildung  seiner 
natürlichen  Darstellungsmittel  ein  praktisch  ver- 
wendbarer Bühnenkünstler  werden. 


Wann  der  Schauspieler  jedesmal  den  Text  der 
Dichtung  lernen  soll,  ist  Sache  der  Begabung 
und  Gewöhnung.  Mitterwurzer  und  Kainz  pflegten 
nicht  eher  an  die  Ausarbeitung  zu  gehen,  bis  sie 
den  Wortlaut  ganz  mechanisch  beherrschten  und 
die  ganze  Rolle  in  schnellstem  Tempo  gleichsam 
heraussprudeln  konnten.  Baumeister  und  Reicher 
dagegen  lernten  überhaupt  nicht,  das  heißt  sie 
lernten  während  der  Proben.  Sie  behaupteten  durch 
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den  sklavisch  getreuen  Wortlaut  des  Dichters  im 
rein  Schauspielerischen  gehemmt  zu  werden.  Der 
bühnenmäßige  Ausdruck  gerate  ihnen  im  Ganzen 
und  Einzelnen  ohne  Gedächtnisbeschwerung  leich- 
ter und  besser,  er  gerate  ihnen  eigentlich  nur  so. 

Dieser  Typ  ist  unter  den  Schauspielern  recht  häu- 
fig. Er  kann  den  Regisseur  zur  Verzweiflung 
bringen.  Nicht  allein  auf  den  Proben,  wo  er  bis  zu- 
letzt mit  dem  Text  ringt  und  infolgedessen  den 
ganzen  Dialog  nicht  in  Fluß  kommen  läßt,  sondern 
auch  in  der  Aufführung.  Es  gibt  hier  Schauspieler, 
die  ihre  Rolle  nie  ganz  lernen  und  die,  je  häufiger 
das  betreffende  Stück  gegeben  wird,  umso  mehr  da- 
von vergessen.  Baumeister  und  Reicher  haben,  so 
groß  sie  als  Schauspieler  auch  waren,  niemals  eine 
Rolle  wirklich  gekonnt. 

Theoretisch  ist  der  Mittelweg  auch  hier  wohl  der 
richtige.  Der  Schauspieler  liest  zunächst  das  ganze 
Stück.  Mehrmals,  oft,  bis  ihm  alle  Zusammenhänge 
klar  sind.  Dann  geht  er  szenenweise  vor,  um  schließ- 
lich bei  einzelnen  Stellen  seiner  Rolle,  je  nach  ihrer 
Schwierigkeit  mehr  oder  weniger  lange  und  mehr 
oder  weniger  intensiv  zu  verweilen.  Jetzt  sind  auch 
technisch  heikle  Phrasen  und  Worte  schulmäßig  zu 
üben,  schwer  zu  gliedernde  Redeteile  und  ganze 
Monologe  rein  sprachlich  in  Fluß  zu  bringen.  Bei 
aufmerksamer  und  ausgiebiger  Arbeit  lernt  sich  die 
Rolle  dann  so  ziemlich  von  selbst.  Schließlich  helfen 
die  ersten  Proben  ja  auch  noch  mit  und  geben 
den  Rest.    Auf  jeden   Fall   muß    der   Scliauspieler 
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für  die  zweite  Hälfte  der  Probenperiode  den  Text 
durchaus  beherrschen,  wenn  der  Regisseur  seine 
Aufgabe,  das  Ganze  ein-  und  abzustimmen,  erfüllen 
soll. 


Alan  faßt  nun  gewöhnlich  das  wichtigste  Prinzip 
beim  eigentlichen  Schaffen  des  Menschendarstellers 
in  die  Grundfrage  zusammen,  ob  der  Schauspieler 
in  oder  über  der  Rolle  stehen  soll. 

Lessing  drückt  den  Grundbegriff  der  Menschen- 
darstellung in  einer  Fußnote  zur  ,, Abhandlung  von 
dem  Leben  und  den  Werken  des  Marcus  Accius 
Flautus"  folgendermaßen  aus:  ,,Denn  dieses  eben 
macht  die  Vollkommenheit  der  Schauspieler,  wenn 
die  Zuschauer  eine  wahrhafte  Geschichte  und  keine 
Vorstellung  einer  erdichteten  Begebenheit  zu  sehen 
glauben.  Die  Schauspieler  aber  müssen  es  niemals 
aus  den  Gedankfen  lassen,  daß  sie  nur  vorstellende 
Personen  sind  und  auch  ihre  Vorstellungen  so  wahr- 
scheinlich machen  müssen,  daß  sie  den  Zuschauer 
zu  hintergehen  imstande  sein  können." 

Hier  steht  es  deutlich:  der  Zuschauer  soll  hinter- 
gangen werden.  Der  Schauspieler  muß  aber  wissen, 
daß  er  hintergeht.  Im  ganzen  und  in  jedem  Augen- 
blick. Er  hat  eben  Schöpfer  und  Geschaffenes  zu- 
gleich zu  sein.  Schöpfer,  der  schafft,  das  heißt  mit 
Bewußtsein,  mit  künstlerischem  Bewußtsein  schafft 
und  gleichzeitig  Geschaffenes,  das  als  künst- 
lerische Tat  vom  Schöpfer  wiederum  losgelöst  er- 
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scheint.  Es  handelt  sich  da  um  eine  ganz  besondere 
Leistung  des  Künstlers:  Ein  Selbst  (Schöpfer)  und 
wieder  ein  Nicht-Selbst  (Geschaffenes)  in  eins  zu 
sein. 

Alles  Schaffen,  besonders  alles  künstlerische 
.Schaffen  ist  niemals  bewußtlos,  sondern  stets  be- 
wußtvoll. Diese  Grundforderung  an  den  künstleri- 
schen Menschen  schlechthin  macht  das  Schauspielen 
wegen  seiner  in  der  gesamten  Kunstübung  einzig- 
artigen Bedingungen  zu  einem  der  problematisch- 
sten Kunstzweige.  Im  Theater  steht  alles  auf  dem 
Schein.  Natürlich  auch  das  Tun  des  Schauspielers. 
Es  scheint  dem  Zuschauer  so,  als  ob  er  seine  Rolle 
faktisch  durchempfindet,  wenigstens  sollte  es  jedes- 
mal so  scheinen.  Und  in  Wirklichkeit  steht  er  doch 
darüber.    Sollte  er  wenigstens  darüber  stehen. 

Die  Auflösung  dieses  Dualismus  kann  natürlich 
wiederum  nur  ganz  Wenigen  gelingen.  Und  es 
gelingt  in  der  Tat  auch  nur  ganz  Wenigen.  DTe 
Künstler,  die  eine  ursprüngliche  Anschauung  von 
der  darzustellenden  Dichterfigur  durch  kritisch- 
zersetzende Kleinarbeit  eines  lebhaften  Geistes  zu 
gliedern  und  dann  wieder  zu  verdichten  wissen  — 
die  erst  die  Analyse  und  dann  die  Synthese  zu  voll- 
ziehen verstehen  —  die  auf  Grund  eines  starken 
ersten  Eindrucks  den  Charakter  durch  feinsinnige 
Reflexion  über  alle  seine  tausend  Regungen  und 
Gegenregungen  zu  einer  Geschlossenheit  zu  treiben 
und  diese  Geschlossenheit  dann  als  solche  nach-  und 
durchzuerleben  und  entsprechend  zu  gestalten  ver- 
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mögen:  diese  Künstler  sind  für  jedes  Zeitalter 
schnell  herzuzählen. 

Die  meisten  Schauspieler  werden  auch  in  dieser 
Hinsicht  den  mehr  intuitiv  schaffenden  oder  den 
mehr  reflektierend  schafifenden  Künstler  verraten. 
Der  eine  steht  zu  viel  in  der  Rolle.  Die  Ausge- 
glichenheit  mangelt.  Er  erdrückt  die  Zuschauer  mit 
gewiß  wuchtigen  und  manchmal  ergreifenden  Teil- 
schöpfungen, ohne  aber  der  Dichterfigur  im  ganzen 
gerecht  zu  werden.  Die  einheitliche  Gestaltung  eines 
Charakters  von  Anfang  bis  zu  Ende  ist  dieser  Art 
von  Darstellern,  die  jedesmal  wieder  in  ihrer  Rolle 
untertauchen,  gewöhnlich  versagt.  Der  naturalisti- 
sche Darsteller,  so  wollen  wir  ihn  einmal  nennen, 
spielt  deshalb  ungleichmäßig.  An  einem  Abend  ist 
er  aufgelegt,  am  andern  nicht.  In  der  einen  Szene 
hat  er  treffliche  Momente,  in  der  andern  fällt  er  ab. 
Eine  Leistung  aus  einem  Guß  kann  er  niemals,  oder 
doch  nur  in  ganz  seltenen  Fällen  zustande  bringen, 
Avenn  nämlich  die  Rolle  zufällig  einmal  ganz  seiner 
persönlichen  Veranlagung  entsj^richt  und  er  selbst 
gemütlich  und  körperlich  gleich  gut  aufgelegt  ist. 

Der  andere  steht  zu  sehr  über  der  Rolle.  Er 
bringt  zwar  alles,  was  er  bringen  will  und  kann, 
vermag  aber  nicht  die  bisher  unorganisch  neben 
einander  liegenden  Elemente  durch  den  einschlagen- 
den Funken  künstlerischer  Genialität  zu  einer  Ein- 
heit zusammenzuschließen.  Er  wird  zwar  niemals 
oder  nur  selten  etwas  versehen,  und  da  er  alles  wohl 
überlegt,  für  alles  seine  Gründe  hat,  auch  stets  mit 
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fertigen,  an  sich  abgerundeten  Leistungen  auf- 
warten. Der  große  Zug  aber,  der  niemals  durch 
eine,  wenn  auch  noch  so  große  Summe  korrekter 
und  schöner  Einzelheiten  zu  erreichen  ist,  der  allein 
aus  der  menschlichen  und  künstlerischen  Persönlich- 
keit des  Schauspielers,  aus  wahrhaft  schöpferischer 
Betätigung  kommt  und  die  ausgeklügelten  Einzel- 
lieiten  in  höherm  Sinne  erst  zweckvoll  macht, 
wird  seiner  Schöpfung  immer  fehlen. 
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Nach  dem  Voraufgegangenen  ergeben  sich,  aus 
dem  Wesen  des  ganzen  Kunstzweiges  heraus,  fol- 
gende notwendigen  Bedingungen  für  den  Men- 
schendarstelier  als  künstlerische   Persönlichkeit. 

Der  Schauspieler  muß  vor  allen  dem  Dramatiker 
darin  gleichen,  daß  auch  ihn  ein  starker  Sinn  für 
das  Dramatische,  für  das  dramatisch  Wirksame  aus- 
zeichnet. Fehlt  dieser  Sinn,  so  mag  er  beim  Vor- 
handensein der  übrigen  Mittel  ein  guter  Vorleser, 
ein  trefflicher  Rezitator  sein,  ein  Schauspieler  wird 
er  nie.  Gerade  so  wie  der  Dichter,  dem  diese  Be- 
gabung mangelt,  bemerkenswerte  epische  oder  lyri- 
sche Werke  schaffen,  niemals  aber  ein  wirksames 
Bühnenstück  zustande  bringen  kann. 

Dieser  Sinn  für  das  Dramatische  muß  dann  jedes- 
mal von  einer  Persönlichkeit  getragen  werden.  Und 
zwar  von  einer  schauspielerischen  Persönlichkeit. 
Man  darf  hier  nicht  ohne  weiteres  an  das  denken, 
was  gemeinhin  unter  Persönlichkeit  verstanden 
wird.  Dieser  Begriff  des  bis  zu  gewissem  Grade 
originellen,  in  sich  geschlossenen  und  selbstherr- 
lichen Menschen  gibt  für  unser  Ideal  der  schauspie- 
lerischen Persönlichkeit  einerseits  zu  viel,  anderer- 
seits nicht  genug.  Eine  allzu  starke,  fertige  und 
durchweg  ausgeprägte  Individualität  pflegt  zu  sehr 
auf  sich  selbst  zu  stehen  und  nicht  die  nötige  W^and- 
lungsfähigkeit  zu  besitzen,  pflegt  aber  auch  keinen 
Blick  und  kein  rechtes  Verständnis  für  anders  ge- 
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artete  Menschen  zu  zeigen.  Beides  muß  der  schau- 
spielerischen PersönHchkeit  und  zwar  in  ausgepräg- 
testem Maße  eignen. 

Zu  den  weiteren  Bedingungen  der  Menschendar- 
stellung zählt  dann  in  erster  Linie  das  Vorhanden- 
sein einer  leicht  erregbaren,  selbstschöpferischen 
Phantasie.  Gefordert  wird  vom  Schauspieler  nicht 
nur  die  Fähigkeit  des  Nachempfindens  fremder, 
ihm  von  anderer  Seite  aufgedrungener  Charaktere 
und  Vorgänge,  sondern  die  Fähigkeit  der  Ergän- 
zung und  Abrundung  von  gegebenen  Vorstellungs- 
komplexen zu  logisch  und  psychologisch  richtigen 
Vorstellungsreihen  mit  steter  Rücksicht  auf  die 
Wirklichkeit,  und  besonders  die  Fähigkeit,  ver- 
schiedene Vorstellungen  und  Eindrücke  zu  einem, 
für  jeden  Augenblick  des  Handlungsverlaufs  deutlich 
erkennbaren  organischen  Ganzen  zu  verknüpfen. 

Dazu  bedarf  es  in  allererster  Linie  eines  feinen 
Gefühls  und  wahren  Kunstsinnes,  eines  ausgespro- 
chenen Listinktes  für  das  künstlerisch  Echte  und 
ästhetisch  Angemessene  —  bedarf  es  eines  erlese- 
nen, geläuterten  Geschmacks.  Im  großen  und  gan- 
zen und  in  jedem  einzelnen  Falle.  Als  Funktionen 
eines  unmittelbar  und  genau  reagierenden  ästheti- 
schen Gaumens.  Ein  treffsicherer  Geschmack  und, 
was  hinzu  kommen  muß,  ein  ausgesprochener  Sinn 
für  das  Wahre  und  Natürliche,  geben .  zwar  ein 
wesentliches  Kriterium  für  jede  Kunstübung  ab, 
müssen  aber  wieder  einmal  vor  allen  dem  Schau- 
spieler  zugehören,    der    es    in    seiner    umfassenden 
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künstlerischen  Praxis,  wo  die  Aufgaben  ständig 
wechseln  und  voneinander  abweichen,  ohne  diese  Be- 
dingungen niemals  zu  wirklich  bedeutenden  Lei- 
stungen bringen  wird.  Wieviel  voneinander  oft 
grundverschiedene  Gestalten  hat  er  nicht  im  Laufe 
\on  nur  einer  Spielzeit  zu  liefern!  Und  doch  sollen 
alle  seine  Schöpfungen  jedesmal  wahr  und  schön, 
selbstverständlich  und  schön  sein.  Nicht  also  etwa 
nur  schön.  Nicht  selbstverständlich  Schönes  kann 
sehr  häßlich  und  selbstverständlich  Häßliches  kann 
sehr  schön  wirken. 

Vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  ist  deshalb 
nichts  unnachsichtiger  zu  verurteilen  als  das  Bestre- 
ben, auf  Koster^  der  Wahrheit  schön  und  auf 
Kosten  der  Schönheit  wahr  zu  sein,  das  heißt  stets 
blenden  oder  überraschen  zu  wollen.  Jedes  Klügeln 
und  jedies  Raffinement  macht  etwas  Einzelnes,  Be- 
sonderes, Untergeordnetes  zum  Selbstzweck,  ist 
also  unkünstlerisch. 

Worauf  es  ankommt,  ist  das  Herausschälen  des 
Wesentlichen  und  Maßgebenden  im  Kunstwerk. 
Eine  Forderung,  die  im  Künstler  von  selbst  einen 
Instinkt  für  das  Grundlegende  voraussetzt:  Ein 
Beobachtungs-  und  Beurteilungsvermögen,  geistige 
Scharf-  und  Weitsichtigkeit.»  Die  Künstler  müssen 
schlechterdings  mehr  und  müssen  auch  genauer 
sehen,  als  gewöhnliche  Menschen.  Diese  Fähigkeit 
intensiveren  Schauens  und  Erlebens  zeichnet  sie  ja 
vor  allen  anderen  aus. 
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Der  Schauspieler  verlegt  sich  dem  ganzen  Wesen 
seiner  Kunst  ensprechend  vorwiegend  auf  die  Er- 
gründung  des  Menschen:  des  Menschlichen  im  Ein- 
zelnen und  des  Allmenschlichen  im  Ganzen.  Sein 
Streben  ist  Menschenkenntnis,  Menschenerkennt- 
nis, die  er  natürlich  wiederum  niemals  erlangen 
kann,  ohne  sich  selbst  zu  beobachten.  Erst  die 
Selbstbeobachtung  und  Selbstkontrolle  gibt  ihm  die 
Mittel  an  die  Hand,  auch  andere  Personen  einiger- 
maßen richtig  einzuschätzen. 

Auf  dreierlei  hat  der  Schauspieler  demnach  vor 
allem  zu  achten:  auf  die  Menschen  überhaupt,  auf 
andere,  wenn  möglich  bedeutende  Vertreter  seines 
künstlerischen  Berufes  und  schfießlich  auf  sich 
selbst. 

Er  muß  zunächst  die  Menschheit  beobachten.  Die 
Menschen  als  Erscheinungen  an  sich  und  bei 
ihrem  Tun,  bei  den  Verrichtungen  der  Täglichkeit 
und  des  Berufes.  Wie  jeder  Künstler,  vielleicht 
mehr  noch  als  die  übrigen,  braucht  der  Schauspieler 
Modelle. 

Aber  auch  mit  seinen  Kunstkollegen  hat  er  sich 
zu  beschäftigen.  Doch  kann  der  eine  Schauspieler 
vom  andern  im  allgemeinen  nur  lernen,  wie  dieses 
oder  jenes  nicht  gemacht  wird,  niemals  oder  doch 
nur  selten,  wie  es  gemacht  wird.  Häufig  dürfte 
sich  der  zweifellos  nicht  übertrieben  große  Gewinn 
bei  der  Kontrolle  anderer  Künstlerleistungen  sogar 
nur  darauf  beschränken,  daß  der  Beobachtende 
überhaupt    einmal    zu    einer    möglichst    objektiven 
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Anschauung  kommt  und  möglichst  kritisch  urteilt, 
daß  er  gelegentlich  überhaupt  einmal  etwas  Treff- 
liches, Schönes,  Großes  oder  etwas  Minderwertiges, 
Häßliches,  Kleines  im  vollen  Rahmen  der  Szene 
dargestellt  sieht,  daß  er  einmal  Zuschauer  ist. 

Elementare  Fertigkeiten  des  Schauspielers  sind 
hier  natürlich  nicht  gemeint.  Solche  Dinge  kann 
er  selbstverständlich  von  älteren  und  erfahreneren 
Kollegen  lernen.  Er  muß  das  sogar  tun.  Nie  darf 
er  aber  ohne  Schaden  für  sich  und  seine  Leistung 
eine  originelle,  dem  Andern  eigene  Art  der  einzel- 
nen Rollendarstellung  oder  gar  dessen  ganze  Manier 
einfach  übernehmen.  Nichts  könnte  unsinniger  und 
verfehlter  sein.  Dtun  das  menschliche  und  künstleri- 
sche Wesen  des  Nachahmers  pflegt  sich  kaum  je- 
mals mit  der  ganzen  Art  des  Vorbildes  zu  decken, 
so  daß  schon  aus  diesem  Grunde,  selbst  bei  ge- 
nauestem Studium  der  gegebenen  Leistung,  kein 
vollsaftiges  Gebilde  entstehen  wird.  Und  schließ- 
lich sind  doch  immer  die  verschiedenen  Ausdrucks- 
symbole in  ihrer  Originalität  auch  des  einzelnen 
Schauspielers  Eigentum.  Sie  lassen  sich  nicht  ohne 
weiteres  verpflanzen.  Was  bei  jenem  schön  und  an- 
gebracht ist,  erscheint  uns  bei  diesem  häßlich  und 
verwerflich.  Eine  Bewegung,  die  dort  große  Wir- 
kung erzielt,  geht  hier  spurlos  vorüber.  Was  der 
einen  schauspielerischen  Per.sönlichekit  recht,  ist 
der  andern  noch  lange  nicht  billig. 

Dieses  unkünstletische  Nachahmen  fremder  Lei- 
stungen im  großen  und  einzelnen  pflegt  aber  auch 
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in  der  Praxis  nur  selten  Erfolg  zu  haben.  Die  Ge- 
nießenden sind  in  solchen  Fällen  doch  nicht  so 
leicht  zu  hintergehen.  Dem  klaren  Erkennen  der 
Absicht  folgt  jedesmal  die  Verstimmung  auf  dem 
Fuße.  Der  Künstler  hat  ein  für  allemal  verspielt. 
Schon  rein  ästhetisch  genommen.  Denn  das  ganze 
Verfahren  kann  auch  moralisch  bewertet  werden. 
Und  auch  hier  pflegt  das  Ergebnis  für  den  be- 
treffenden Künstler  w^enig  schmeichelhaft  zu  sein. 
Gerade  in  unseren  Tagen  ist  man  bei  der  Beurtei- 
lung dieser  Frage  mit  Recht  sehr  empfindlich.  Die 
Ehrlichkeit  und  Eigentümlichkeit  einer  Kunst- 
leistung gilt  als  erste  und  selbstverständliche  Be- 
dingung. 

Dagegen  wird  der  Schauspieler,  wie  gesagt, 
falsche  Auffassungen,  im  ganzen  und  einzelnen, 
an  einem  andern  Darsteller  immerhin  beobachten 
und  derantige  Erkenntnisse  manchmal  bis  zu  ge- 
wissem Grade  seiner  eigenen  Kunst  und  seiner  be- 
sondern Leistung  nutzbar  machen  können.  Er 
wird  dieses  oder  jenes  vermeiden,  weil  es  der  dich- 
terischen Absicht  oder  seiner  eigenen  Künstler- 
schaft nicht  entspricht  und  dafür  dieses  oder  jenes 
an  die  Stelle  setzen.  Er  wird  manches  bewußt  an- 
ders, ganz  allgemein  oder  doch  für  sich  selbst 
besser  machen. 

Viel  wichtiger  als  die  Beobachtung  anderer  ist 
für  den  Menschendarsteller  stets  die  Selbstbeobach- 
tung, die  Selbsteinschätzung.  Er  kann  zu  Nutz  und 
Frommen  seiner  Kunst  viel  weniger  von  anderen. 
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als  von,  an  und  aus  sich  selber  lernen.  Sein  vor- 
nehmstes Studienobjekt  ist  und  bleibt  immer  er 
selbst. 

Die  wesentlichen  Fragen,  die  sich  der  Schau- 
spieler dabei  vorzulegen  hat,  sind  etwa  folgende: 
Wie  mache  ich  (Schauspieler)  dies  und  das?  wie 
pflege  ich  als  Mensch  mich,  meine  Stimmungen  und 
Gefühle  auszugeben?  welche  Ausdrucksmittel  kann 
ich  gegebenenfalls  anwenden,  um  anders  geartete 
Menschen  mit  anderen  inneren  und  äußeren  Vor- 
gängen sinnfällig  zu  machen?  wie  lerne  ich  (Schau- 
spieler) mich  selbst  bezwingen?  wie  bringe  ich  es 
durch  Ausschalten  oder  Einschalten,  durch  Modi- 
fikationen oder,  wenn  es  sein  muß,  sogar  durch  Ver- 
tuschungen gewisser  Eigenartigkeiten  in  meiner 
Persönlichkeit  zur  Darstellung  eines  ganz  andern 
Menschen?  kurz,  wie  gelange  ich  zur  Herrschaft 
über  meine  Persönlichkeit?  Und  weiter,  wie  stei- 
gere ich  (Schauspieler)  vor  allem  meine  inneren 
und  äußeren  Mittel?  wie  bringe  ich  mich  als  künst- 
lerische Gesamtpersönlichkeit  weiter,  da  die  Gren- 
zen der  Individualität  doch  auch  die  Grenzen  des 
ganz  bestimmten  künstlerischen  Schaffens  be- 
dingen? 

Jeder  Künstler  muß  sein  Material  kennen,  muß 
wissen,  was  er  ihm  zumuten  und  was  er  ihm  wieder 
nicht  zumuten  darf,  ohne  die  künstlerische  Wir- 
kung zu  gefährden.  Nur  wer  vollauf  Herr  seiner 
selbst  ist,  vermag  dieses  Selbst  oder  Teile  davon 
mit  Fug  aufzugeben   oder  zu   unterdrücken.    Man 
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kann  nur  die  Dinge  fahren  lassen,  die  man  besitzt 
—  kann  aber  auch  wiederum  nur  das  auf  höhere 
Werte  bringen,  was  man  ganz  zu  eigen  hat. 

Erkenne  dich  selbst,  ist  also  die  Grundforderung 
für  den  Schauspieler,  diesen  großen  Egoisten. 


Die  notwendigen  Voraussetzungen  für  die  Men- 
schendarstellung haben  aus  einer  möglichst  gleich- 
mäßigen, im  Grunde  daseinsfreudigen  und  leicht- 
sinnigen Gemütsverfassung  des  Schauspielers  zu 
entspringen,  wo  das  Wort  leichtsinnig  ohne  den 
tadelnden  Beigeschmack  zu  verstehen  ist  —  aus 
dem,  was  man  im  gewöhnlichen  Leben  mit  glück- 
lichem Temperament  bezeichnet.  Er  nimmt  am 
besten  das  Leben  heiter  und  seine  Kunst  ernst. 
Nicht  umgekehrt,  wie  es  Schiller  bei  der  Wieder- 
eröffnung der  Weimaraner  Schaubühne  in  seinem 
Wallensteinprolog  ausgesprochen  hat.  Dem  dar- 
stellenden Künstler  darf  das  gewöhnliche  Leben  mit 
seinen  Fährnissen,  seinen  Zufälligkeiten  und  Schi- 
kanen nicht  allzuviel  tun.  Er  muß  sich  dagegen 
schützen:  durch  gute  Laune,  durch  eine  möglichst 
gleichbleibende  Rosigkeit  der  Grundstimmung. 
Das  alte  Kommersbuch  legt  es  dem  Bühnenkünstler 
in  den  Mund:  ,, Ungeheure  Heiterkeit  ist  meines 
Lebens  Regel." 

Schon  Goethe  spricht  zu  Eckermann  von  der 
Notwendigkeit     einer     ,, freien     Stimmung"     beim 

8     yiagemann,  Der  Miine 
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Schauspieler,  die  dann  auch  im  Genießenden  „be- 
freiend" wirkt.  Er  sagt:  ,,Tch  habe  Un;ielmann  ge- 
sehen, bei  dem  es  einen  immer  recht  wohl  wurde, 
und  zwar  durch  die  große  Freiheit  seines  Geistes, 
die  er  uns  mitteilte.  Denn  es  ist  mit  der  Schau- 
spielkunst wie  mit  allen  übrigen  Künstlern:  was 
der  Künstler  tut  oder  getan  hat,  setzt  uns  in  die 
Stimmung,  in  die  er  selber  war,  als  er  es  machte. 
Eine  freie  Stimmung  des  Künstlers  macht  uns  frei, 
dagegen  eine  beklommene  macht  uns  bänglich." 

Und  ganz  abgesehen  davon,  daß  überhaupt  nur 
de'r  frei  und  froh  gestimmte  Künstler  eine  erlösende 
Wirkung  zu  erzielen  und  den  Menschen  am  Mensch- 
lichen zu  packen  vermag,  ist  gerade  wieder  dem 
Schauspieler  die  Gabe  einer  gleichbleibenden,  gut 
temperierten  Gemütsverfassung  besonders  bedeu- 
tungsvoll und  unentbehrlich,  der  nur  zu  oft  im 
Tagesdienst  der  Kunst  schmachtet  und  mehr  wie 
jeder  andere  Künstler  auf  Wunsch  einer  zahlenden 
unerbittlichen  Menge  und  auf  einen  nicht  UTimer 
einwandfreien,  das  tägliche  Leben  keineswegs 
sicher  stellenden  Kontrakt  hin  j-edcn  Abend  zu  einer 
Schaustellung  gezwungen  wird. 

Allerdings  kann  man  sich  schließlich  auch  den- 
ken, daß  ein  starker  Wille  zur  Kunst,  eine  große 
sachliche  Begeisterung  und  ein  sicherer  Instinkt 
im  Augenblick  der  künstlerischen  Tätigkeit  den 
Mangel  eines  glücklichen  Temperaments  zur  Not 
gewissermaßen  auszugleichen  vermag.  Wie  es  ja 
tatsächlich   sehr   hypochondrische    Schauspieler    gc- 


—     115     — 


geben  hat  und  noch  gibt.  Sie  gehören  aber  trotz- 
dem wohl  zu  den  Ausnahmen,  die  nur  die  Regel  be- 
stätigen. 


Dem  künstlerischen  Temperament  —  unter  die- 
sen Begriff  sollen  die  bisher  durchgesprochenen  Be- 
dingungen zur  Alenschendarstellung  einmal  kurz 
zusammengefaßt  werden  —  muß  nun  noch  eine  an- 
dere Fähigkeit  zur  Seite  treten,  die  gleichsam  für 
die  Beschaffung  des  nötigen  Materials  zur  Tcm- 
peramentsbetätigung  zu  sorgen  hat:  das  Gedächt- 
nis. Heinrich  Laube  faßt  diese  Forderung  gelegent- 
lich so  zusammen:  ,,Die  Gedächtniskraft  ist  für  den 
Schauspieler  so  wichtig  wie  die  Blutbeschaffenheit 
für  den  Menschen.  Wenn  die  Worte  dem  Schau- 
spieler nicht  ohne  Schwierigkeit  gegenwärtig  sind, 
so  ist  er  im  einzelnen  wie  im  ganzen  gelähmt.  Er 
ist  dann  wie  ein  Soldat,  der  schießen  soll  und  mit 
dem  Laden  nicht  fertig  wird."  Diesem  anschau- 
lichen Satz  bleibt  kaum  noch  etwas  hinzuzufügen. 

Temperament  und  Gedächtnis  geben  dem  Schau- 
spieler das  elementare  innere  Rüstzeug  zur  Aus- 
übung seines  Berufes.  Und  wxnn  schon  diese  bei- 
den Bedingungen  zur  höhern  Kunstübung  auf  der 
Bühne  überhaupt  unerläßlich  sind,  so  kommt  bei 
den  heutigen  Verhältnissen  des  Theaterbetriebes  der 
junge  Schauspieler  ohne  sie  gar  nicht  aus.  Er 
kann  sonst  die  Provinzjahre  nicht  erledigen.  Denn 
hier     werden     an     das     Lernvermögen     bei     dem 
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schnellen  Spielplanwechsel  ganz  ungeheuerliche 
Anforderungen  gestellt,  die  nur  ein  vorzüglich 
arbeitendes  Gedächtnis  einigermaßen  zu  leisten  ver- 
mag. Ferner  gehen  aus  demselben  Grunde  die 
Stücke  durchweg  in  so  unvollkommener  Einstu- 
dierung über  die  Bretter,  daß  der  einzelne  Schau- 
spieler nur  durch  ein  lebhaftes  und  starkes  Tem- 
perament zu  einigen  Wirkungen  gelangen  kann. 


Der  Schauspieler  soll  den  Charakter  in  einer  Art 
von  künstlerischen  Suggestion  nicht  nur  klar  und 
scharf  umrissen  schauen,  in  ihm  aufgehen  und  sich 
ganz  im  Sinne  der  Dichtung  als  handelnde  Person 
fühlen  —  er  soll  das  Erlebnis  nicht  nur  für  sich  be- 
halten, sondern  das  Geschaute  und  Gefühlte  anderen 
Menschen  verständlich  machen:  er  soll  es  darstellen. 
Der  nach  allen  Richtungen  hin  abgeschlossenen  und 
eindeutig  erfaßten  Vorstellung  muß  die  Darstel- 
lung des  innerlich  Geschauten  folgen. 

Es  bedarf  also  für  den  Schauspieler  einer  beson- 
dern Begabung  und  besonderer  äußerer  Alittel, 
um  der  innern  Realität  eine  äußere  Realität 
und  damit  dann  die  Wirkung  auf  andere 
folgen  zu  lassen.  Der  Bühnenkünstler  muß 
die  große  Fähigkeit  haben,  seine  Erlebnisse 
durch  allgemeinverständliche,  aus  seiner  Kör- 
perlichkeit gewonnene  Symbole  an  Fremde,  an 
seine  Zuschauer  und  Zuhörer  weiterzugeben.  Was 
die   gewöhnlichen    Menschen    fast    durchweg    nicht 
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können,  ihr  Inneres,  ihr  Gemütsleben  Dritten  ein- 
dringlich zu  enthüllen,  soll  der  Schauspieler  jedes- 
mal für  seinen  Dichtercharakter  leisten.  Sollte  es. 
Denn  wir  wissen,  daß  nur  wenige  große  Künstler 
diesem  Ideal  wirklich  nahekommen. 

Zusammen  mit  der  allgemeinen  künstlerischen 
Veranlagung,  der  Fähigkeit  künstlerische  Gebilde 
auf  sich  wirken  zu  lassen,  zu  erschauen  und  zu  er- 
leben, macht  also  die  physische  Veranlagung  zur 
Menschendarstellung  ein  wesentliches  Erfordernis 
für  den  Schauspieler  aus.  Eine  Rolle  kann  einem 
Darsteller  vom  geschickten  Dramaturgen  oder  Re- 
gisseur, vielleicht  auch  vom  Dichter  selbst,  ihrem 
Gehalte  nach  durch  die  Mittel  erklärender  Über- 
redung und  durch  gelegentliche  Beispiele  nahe  ge- 
bracht werden.  Spielen  muß  er  sie  aber  selbst. 
Wenn  die  physischen  Bedingungen  fehlen,  nützt 
auch  das  beste  Verständnis  der  Dichtung  und  der 
Dichterfigur  nichts. 

In  der  Architektur,  Plastik  und  Alalerei,  selbst 
in  der  Musik  haben  wir  gleichsam  ein  Einheits- 
material, das  nur  insofern  an  Güte  und  Brauchbar- 
keit in  seinen  einzelnen  Erscheinungen  von  einan- 
der abzuweichen  pflegt,  als  der  Sandstein,  Marmor, 
die  einzelnen  Farben  und  Instrumente  verschieden 
gut  oder  schlecht  sein  können.  Sic  liegen  sonst 
überall  herum  oder  können  überall  gekauft  werden 
und  laden  den  künstlerisch  Veranlagten  zur  Be- 
nutzung für  künstlerische  Zwecke  ein,  wobei  die 
äußere  Behandlung  gewissen  allgemeinen,  aus  dem 
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Wesen  der  betreffenden  Materie  entnommenen 
Regeln  oder  Normen  unterliegt,  die  ebenfalls  jeder 
mehr  oder  weniger  lernen  kann. 

Anders  in  der  Schauspielkunst.  Hier  gibt  es  für 
jeden  einzelnen  Künstler  nur  ein  ganz  bestimmtes 
Material:  seine  eigene  Körperlichkeit.  Der  Schau- 
spieler ist  an  sich  selbst  als  ein  für  allemal  gegebe- 
ner Stoff  gebunden,  ist  beschränkt  auf  seinen  eige- 
nen Leib  und  dessen  natürliche  Funktionen:  auf 
Modifikationen  dieses  Leibes  mit  Hilfe  seiner 
natürlichen  Funktionen. 

Sein  Körper  muß  also  vor  allem  die  nötige  Bil- 
dungsfähigkeit,  Umbildungsfähigkeit  aufweisen, 
eine  Forderung,  die  ja  alle  Künstler  an  ihr  Ma- 
terial stellen.  Er  muß  besonders  die  nötige  Wider- 
standskraft haben.  Soll  er  doch  nicht  allein  für  oft 
sehr  langAvierige,  anstrengende,  sondern  auch  für 
eine  große  Anzahl  von  Leistungen,  die  manchmal 
sehr  schnell  auf  einander  folgen,  tauglich  sein  und 
tauglich  bleiben.  Der  Schauspieler  ist  Schöpfer  und 
Geschaffenes  zugleich  und  hat  deshalb  einen  großen 
Aufwand  von  energetischer  Kraft  zu  verschwenden. 

Darnach  wird  also  eine  gesunde  Konstitution, 
eine  unbedingte  Verläßlichkeit  der  körperlichen 
Funktionen  für  den  Bühnenkünstler  zur  Grundbe- 
dingung. Physisches  Unbehagen  pflegt  dem  Afen- 
schen  an  sich  schon  die  Fähigkeit  zu  irgend 
welchem  Schaffen  zu  nehmen.  Wieviel  mehr  erst 
dem  Schauspieler,  der  seine  Ausdrucksmittel  gar 
noch  dem  eigenen  Körper  abzuringen  versucht  und 
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vielfach  dazu  noch  recht  wenig  günstigen  Lebens- 
bedingungen untersteht. 

Ferner  muß  die  KörperHchkeit  des  Menschen- 
darstellers eine  gewisse  normale  Beschaffenheit  und 
eine  gewisse  Wohlgestalt  aufweisen.  Sie  muß  ohne 
auffallende  und  störende  Eigenheiten  sein.  Wenig- 
stens im  allgemeinen.  Den  Vertretern  komischer 
Fächer  wird  man  ja  schon  eher  einen  Ulk  der  Natur 
verzeihen  als  sogenannten  Helden  und  Liebhabern. 
Irgend  eine  Sonderheit  ihrer  Erscheinung  kann 
sogar  manchmal  den  künstlerischen  Effekt  ver- 
stärken. Allerdings  pflegt  hierdurch  das  Rollenfeld 
des  betreffenden  Darstellers  an  Umfang  einzu- 
büßen. 

Voraussetzungslose  Schönheit  ist  für  die  Bühne 
keine  unerläßliche  Bedingung,  wenn  auch  für  ge- 
v/isse  Aufgaben  immerhin  recht  angenehm.  In  den 
meisten  Fällen  kann  der  von  Natur  nicht  allzu 
Begnadete  den  Schein  der  Schönheit  durch  die 
Hilfen  der  praktischen  Bühnenkunst  meist  hin- 
reichend erzielen. 

Deshalb  ist  nicht  so  sehr  eine  an  sich  schöne  oder 
eine  möglichst  eigenartige  Erscheinung,  sondern 
vielmehr  ein  mehr  indifferentes  Äußere  für  den 
Tvlenschendarsteller  das  Richtige  und  Wünschens- 
werte. Mit  diesem  indifferenten  Äußern  kaim  der 
echte  Schauspieler  leichter  die  charakteristische 
Schönheit  erreichen,  worauf  es  in  der  Kunst,  vor 
allem  auch  in  der  Bühnenkunst  wesentlich  ankommt. 
Das   Charakteristische    im    Äußern    muß    Schönheit 
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und  das  Schöne  im  Äußern  muß  Charakter  haben. 
Nur-schöne  Menschen  wirken  meist  schon  im  Leben 
unbedeutend.  Wieviel  mehr  aber  erst  auf  der 
Szene,  wo  man  doch  jedesmal  etwas  ganz  Bestimm- 
tes und  Vielsagendes  erwartet. 

Ähnlich  steht  es  mit  dem  Wohllaut  der  Sprache. 
Das  modulationsfähige  Organ  ist  auch  bei  ge- 
ringerer Klangschönheit  dem  nur-schönen  Organ 
vorzuziehen.  Nichts  fällt  uns  mehr  auf  die  Nerven 
als  ein  stets  gleich  sonores  Stimmmaterial.  Ein 
solcher  Mime  kann  vielleicht  in  klassischen  Rollen 
hin  und  wieder  noch  durchgehen,  wenn  wir  auch 
heute  für  diese  Aufgaben  andere  Darstellungs- 
wünsche haben.  Im  modernen  Drama  ist  er  un- 
möglich. 

An  weiteren  Hilfskenntnissen  hat  man  vom  Schau- 
spieler eine  gute  Beherrschung  der  Muttersprache, 
ein  feines  Gefühl  für  ihre  richtige  und  reine  Ver- 
wendung zu  verlangen.  Gesprochen  wird  natürlich 
im  ganzen  dialektfrei.  Für  bestimmte  Fälle  ist  aber 
ein  gew^isses  Dialektgefühl,  der  Sinn  für  mundart- 
liche Färbung,  für  die  Nuancen  der  Volkssprache 
und  für  die  Eigenheiten  der  vSprechweisen  in  den 
einzelnen  Gesellschaftsklassen  sehr  wünschenswert. 
Ebenso  muß  sich  der  Schauspieler  mit  den  Um- 
gangsformen und  Lebensgewohnheiten  aller  Schich- 
ten und  Berufe  und  der  verschiedenen  Altersstufen 
vertraut  machen  und  schließlich  eine  Anzahl  tech- 
nischer Fertigkeiten  im  Tanzen,  Fechten,  Turnen, 
sowie  die  nötigen  Kenntnisse  aus  den  Gebieten  der 
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Psychologie,  Ästhetik,  Literatur  und  Geschichte  an- 
streben. Alles  in  allem  erfordert  der  Schauspieler- 
beruf als  Grundlage  eine  möglichst  allgemeine  Bil- 
dung. 

Wo  und  wie  sich  der  junge  Schauspieler  diese 
allgemeine  Bildung  aber  aneignen  soll,  ist  schwer 
zu  beantworten.  Der  heutige  Bühnenbetrieb  mit 
seinen  maßlosen  Anforderungen  läßt,  im  Durch- 
schnitt wenigstens,  für  Privatstudien  keine  Zeit 
und  Gelegenheit.  Die  Theaterkritik  liefert  dem 
Schauspieler  oft  den  einzigen  Lesestoff.  Und  auch 
da  wird  meistens  nur  der  Schluß  mit  den  Sätzen 
über  die  Aufführung  gelesen,  in  denen  man  die 
eigenen  Leistungen  so  gern  gelobt  und  die  der  Kol- 
legen so  gern  getadelt  sieht.  Man  weiß  sogar  von 
Schauspielern  zu  erzählen,  die  grundsätzlich  alles 
auf  sich  beruhen  lassen,  was  außerhalb  der  Kulissen 
vorgeht.   Sogar  die  Besprechungen  im  Morgenblatt. 

Daß  schließlich  dem  Künstler  überhaupt  und 
ganz  besonders  wieder  dem  Bühnenkünstler  eine 
gewisse  Menschenliebe  und  Herzensgüte  eignen 
sollte,  eine  ehrliche  Freude  am  Dasein,  an  den  Men- 
schen, an  den  Dingen  und  ihren  Verhältnissen,  er- 
gibt sich  aus  dem  Gegenstande  seiner  Kunstübung. 
Er  soll  ja  Menschen  darstellen.  Die  Erkundungen 
und  Beobachtungen  dazu  muß  er  vor  allem  auch  mit 
dem  Herzen  und  nicht  allein  mit  dem  Kopfe  an- 
stellen. 

Gerade  diese  Forderung  hat  der  kluge,  mensch- 
lich und  künstlerisch  gleich  große  Seydelmann   so 
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schlicht  und  eindringUch  betont,  wenn  er  an  seinen 
Sohn  Wilhelm,  der  auch  Schauspieler  werden 
möchte,  folgende  Mahnung  richtet:  ,,Du  willst 
Künstler  werden.  Sei  also  zuvörderst  ein  ehren- 
werter, tüchtiger  Mensch!  Das  ist  schwer,  sehr 
schwer  und  doch  so  unerläßlich,  um  höheren  For- 
derungen zu  genügen.  Du  wirst  überall  den  Schau- 
spieler mangelhaft  linden,  wo  der  Mensch  wurm- 
stichig er-scheint.  Denn  jener  tut  nichts,  was  dieser 
nicht  zu  gleicher  Zeit  verrät.  Freilich  gehören  gute 
Augen  dazu  und  die  Menge  hat  den  Star.  Scheide 
dich  dann  von  der  Menge,  suche  deine  Heimat  im 
Urteil  der  Besseren." 


Der  Menschendarstelier  muß  also  einerseits  seine 
Ausdrucksmittel,  seine  körperlichen  Funktionen  zu 
ausdrucksvoller  Wandlungsfähigkeit  erziehen.  Er 
hat  den  Leib,  der  dazu  von  selbst  gewisser  natür- 
licher Anlagen  bedarf,  für  seine  Kunstübung  vor- 
zubereiten und  gehörig  zu  trainieren:  im  ganzen 
und  für  die  einzelnen  Organe.  Der  Schauspieler  ist 
nun  einmal,  von  hier  aus  gesehen,  ein  Stück  Artist, 
was  ihn  aber  keineswegs  herabsetzt.  Im  Gegenteil. 
Er  hat  tatsächlich  mit  seinem  Körper  Kunststücke 
zu  machen.  Aber  was  für  Kunststücke!  Er  hat 
Menschen  zu  schaffen:  wahre  Menschen  von  Dich- 
ters Gnaden.  Der  deutsche  Schau.spieler  sollte  des- 
halb artistisch  mehr  leisten,  als  es  gewöhnlich  der 
Fall  ist.  Er  steht  an  technischem  Können  hinter  dcti 
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Schauspielern  der  anderen  Nationen  zurück.  Vor 
allem  hinter  den  Japanern,  die  eine  besonders  er- 
lesene, in  Europa  nirgends  auch  nur  annähernd  er- 
reichte Schauspielkunst  besitzen. 

Der  Menschendarsteller  muß  aber  andererseits 
sein  Innenleben,  die  eigene  künstlerische  Persön- 
lichkeit durch  freie  Entfaltung  ihrer  Gefühls-  und 
Tntellektsphäre,  durch  Herzens-  und  Geistesbildung 
zu  nachschöpferischer  Tätigkeit  schulen.  Er 
hat  ständig  und  rastlos  an  sich  zu  arbeiten  und 
alle  äußeren  und  inneren  Organe  für  eine  schnelle 
und  präzise  Umsetzung  des  dichterischen  Willens 
empfänglich  ^u  machen.  Ohne  tüchtigen  Handwer- 
kerernst, wie  ihn  Nietzsche  mit  Recht  noch  bei 
jedem  echten  Künstler  gefunden  haben  will,  kann 
auch  der  Menschendarsteller  nichts  Großes  und 
Letztes  erreichen. 

Und  doch  werden  nirgendwo  im  Kunstgetriebe 
diese  aus  ihrer  Natur  notwendig  folgenden  umfang- 
reichen Vorstudien  so  unzureichend  betrieben  wie 
in  der  Schauspielkunst.  Nirgends  macht  sich  der 
Dilettantismus  so  breit  wie  im  Theater. 

* 

Als  Grundlage  für  die  Tätigkeit  des  Menschen- 
darstellers Avird  also,  neben  den  verschiedenen  all- 
gemeinen und  besonderen  Begabungen  rein  künst- 
lerischer Art,  vor  allem  die  nötige  allgemeine  Bil- 
dung verlangt,  wobei  man  unter  allgemeiner  Bil- 
dung   natürlich    eine    möglichst    geschlossene    und 


—       124      — 

hochwertige  Herzens-  und  Geistesverfassung  und 
nicht  etwa  eine  möglichst  umfangreiche  Summe 
positiver  Kenntnisse  verstehen  darf.  Sie  wird  ja 
sicher  keinem  Künstler  schaden.  Für  den  Bühnen- 
künstler ist  sie  aber  ganz  besonders  unerläßlich. 
Das  hat  schon  Baron  anerkannt,  wenn  er  nach  dem 
Bericht  von  d'Alembert  häufiger  gesagt  haben  soll: 
,,Un  comedien  devoit  avoir  ete  nourri  sur  les  ge- 
noux  des  reines."  Doch  wird  dies  wohl  ein  from- 
mer Wunsch  des  berühmten  französischen  Bühnen- 
künstlers gewesen  sein.  Denn  seinerzeit  hielten  es 
selbst  sogenannte  anständige  Bürgerfrauen  durch- 
aus unter  ihrer  Würde,  sich  mit  Erziehungsver- 
suchen an  Komödianten  abzugeben.  Und  nun  gar 
Fürstinnen. 

Daß  ein  gewisser  Mangel  an  positiven  Kennt- 
nissen der  Künstlerschaft  eines  Schauspielers  nicht 
immer  erheblichen  Abbruch  zu  tun  braucht,  mag 
im  ganzen  wahr  sein.  Verschiedener  Betätigungs- 
gebiete des  menschlichen  Geistes  wird  er  zweifellos 
mehr  oder  weniger  entraten  können.  Er  braucht 
weder  ein  großer  Mathematiker  noch  ein  vielseiti- 
ger Naturwissenschaftler  zu  sein.  Und  daß  er  kein 
Philologe,  kein  Worttiftler  ist,  bleibt  sogar  ein 
Ziel,  aufs  Innigste  zu  wünschen.  Eins  aber  muß 
jeder  Künstler,  besonders  jeder  Schauspielkünstler 
haben:  gesunden  Menschenverstand,  Menschen- 
kenntnis, Wissenschaft  vom  Menschlichen,  Soll  er 
doch  Menschen  für  Menschen  schaffen.  Und  zwar 
beliebige  Menschen  zu  beliebiger  Zeit.  Jeder  andere 
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Künstler  kann  sich  sein  Ideengebiet,  sein  Wir- 
kungsfeld suchen.  Dem  Schauspieler  aber  wird 
keine  Wahl  gelassen.  Er  muß  alle  möglichen  Men- 
schen unter  allen  möglichen  Verhältnissen  dar- 
stellen. Er  muß  die  Menschen  darstellen,  die  ihm 
der  Dichter  aufgerissen  hat.  Und  zwar  für  seine 
•  Zeit:  für  die  Menschen  seiner  Zeit.  Und  schon  des- 
halb hat  er  sich  auf  der  Höhe  intellektueller,  ge- 
sellschaftlicher und  humaner  Formen  zu  befinden, 
hat  er  selbst  von  dem  Gedanken-  und  Gefühlsleben 
der  Menschheit,  vor  allem  von  den  gegenwärtigen 
Geistesströmungen  auf  das  tiefste  durchdrungen  zu 
sein. 

Leider  ist  das  nur  selten  der  Fall,  was  vor  allem 
in  der  mangelhaften  Vorbildung  unserer  Schau- 
spieler seinen  Grund  hat. 


Wie  und  woher  ergänzt  das  deutsche  Theater 
eigentlich  seine  Mitglieder?  Wie  setzt  sich  sein 
Nachwuchs  in  den  verschiedensten  Fällen  zu- 
sammen? 

Eine  erste  Gruppe  stellen  die  sogenannten  Schau- 
spielerkinder. Da  war  der  Vater  Schauspieler  und 
die  Mutter  Souffleuse  oder  Garderobiere.  Vielleicht 
hat  auch  sie  früher  gemimt  oder  mimt  gar  noch. 
Der  Junge  oder  das  Mädchen  will  ebenfalls  zur 
Bühne  gehen  und  geht  zur  Bühne.  Wie  es  hier  mit 
der  Schul-  und  Herzensbildung,  überhaupt  mit  den 
Erziehungs-Ergebnissen  bestellt  ist, versteht  sich  von 
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selbst.  Zu  den  vielen  Unzuträglichkeiten  eines  stän- 
digen Engagements-Wechsels  der  Eltern  kommt 
meist  eine  traurige  wirtschaftliche  Lage  und  die 
überaus  schädlichen  Einflüsse  der  auf  einer  laxeren 
Moral  gegründeten  Kulissenwelt.  So  einem  Kinde 
wird  dafür  aber  sehr  bald  und  sehr  reichlich  das 
nötige  Talent  angedichtet.  Man  schleppt  es  früh- 
zeitig auf  die  Bühne,  steckt  es  in  allerlei  Flitter  und 
läßt  es  spielen  und  tanzen.  Ob  es  sonst  etwas  Ver- 
nünftiges lernt,  ist  Nebensache.  Es  wird  ja  Schau- 
spieler. Was  braucht  es  da  sonst  noch  viel  y.n 
wissen.  Vater  hat  auch  nichts  gelernt  und  ist  doch 
ein  ganz  ordentlicher  Komödiant  geworden.  Und 
nun  erst  Mutter.  Die  Eltern  finden  also  jede  oudere 
Beschäftigung  als  die  mit  dem  Theater  und  seinem 
Drum  und  Dran  ganz  und  gar  überflüssig. 

Eine  zweite  Gruppe  von  Theateranwärtern  wird 
von  jungen  Leuten  aus  bisher  bühnenfremder  Fami- 
lie gebildet,  die  sich  aus  Lust  und  Liebe  oder  wie 
man  bei  solchen  Gelegenheiten  gern  sagt  aus  inne- 
rem Drang  zu  den  Brettern  hingezogen  fühlen. 
Diese  Tatsache  deckt  sich  dann  für  die  Eltern,  son- 
stigen Angehörigen  und  Hausfreunde  mit  dem  Be- 
griff des  verlorenen  Sohnes  und  der  verlorenen 
Tochter.  Der  Junge  lernt  nichts  Rechtes,  macht  da- 
für aber  Mätzchen,  übt  sich  im  Coupletvortrag  und 
kann  die  alte  Familientante  und  besonders  sämtliche 
Lehrer  ausgezeichnet  nachmachen.  Das  Mädchen 
ist  überspannt,  ebenfalls  faul  und  im  Haushalt  un- 
brauchbar.   Beide   kommen   deshalb    in   der   Schule 
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nicht  weiter.  Der  Junge  muß  aus  Untertertia,  das 
Mädchen  aus  einer  Mittelklasse  abgehen.  Die  Eltern 
können  dann  schließlich  nichts  weiter  tun,  als  gegen 
ihren  Willen  das  Komödienspielen  doch  zuzugeben. 
Läßt  dieser  elterliche  Notsegen  aber  auf  sich  war- 
ten, dann  rückt  der  angehende  Kunstjünger  einfach 
aus.  Wieder  fehlt  also  jede  systematische  Durch- 
bildung. Wieder  wird  nichts  Ordentliches  ge- 
lernt. 

In  einer  dritten  und  letzten  Gruppe  begegnen 
sich  die  gebildeten  Künstler.  Sie  besitzen  Prima- 
reife oder  gar  das  Abiturientenzeugnis  und  haben 
wohl  regelmäßig  irgendeine  bessere  Theaterakade- 
mie besucht.  Mit  väterlicher  Unterstützung  und 
getragen  von  der  Anerkennung  des  Konserva- 
toriumleiters ist  man  zwanzig  oder  einundzwanzig 
Jahre  alt  geworden,  hat  vielleicht  bei  der  Prüfungs- 
Aufführung  in  einer  gut  studierten  und  gut  ge- 
wählten Rolle  irgendeinem  Direktor  gefallen  und 
kommt  so  in  das  erste  Provinz-Engagement.  Man 
steht  also  in  einem  Alter,  wo  andere  junge  Leute 
erst  gerade  anfangen,  sich  geistig  und  gesellschaft- 
lich zu  formen,  das  heißt  etwas  Tieferes  von  Welt 
und  Menschheit  und  ihren  inneren  Beziehungen  zu 
lernen.  In  diesen  Jahren  soll  der  Bühnenkünstler 
aber  schon  Menschen,  vollsaftige  Menschen  dar- 
stellen und  zahlreiche  Aufgaben  von  dichterischer 
Schauweite  sinnfällig  machen.  Und  zwar  doch 
auf  Grund  eigener  und  fremder  Erlebnisse,  auf 
Grund  vielfacher   Beobachtungen  der  menschlichen 
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Psyche:  auf  Grund  einer  umfassenden  Kenntnis  der 
seelischen  Daseinsbedingungen  verschiedener  Men- 
schen zu  verschiedenen  Zeiten  und  unter  verschie- 
denen inneren  und  äußeren  Verhältnissen,  was  er 
natürlicherweise  nicht  im  entferntesten  zu  leisten 
vermag.  Er  kommt  ja  vor  lauter  Rollenstudium  und 
Probieren  gar  nicht  oder  doch  viel  zu  wenig  dazu, 
um  in  dieser  Zeit  gesteigerter  Aufnahmefähigkeit 
das  Notwendige  zu  lernen.  Dabei  findet  er  Salon 
und  ßürgerstube  vielfach  noch  immer  verschlossen. 
Nur  ganz  ausnahmsweise  begabte,  solide  und 
willensstarke  Schauspieler  können  sich  und  zwar 
meist  nur  im  offenen  Gegensatz  zu  den  anders  ver- 
anlagten Kollegen  die  nötige  Zeit  zum  Privatstu- 
dium ertrotzen.  Also  auch  diese  schulmäßig  besser 
vorgebildeten  Darsteller  erfüllen  die  Vorbe- 
dingungen zur  Schauspielkunst  nicht  oder  nicht  ge- 
nügend. 

So  sind  denn  die  wenig  erfreulichen,  mit  der 
Kunst  in  sehr  loser  Berührung  stehenden  Lei- 
stungen, wie  man  sie  auf  unseren  Provinzbühnen 
durchweg  beobachten  kann,  nur  zu  erklärlich,  wo 
der  zwanzigjährige  Jüngling  heute  einen  Prinzen, 
morgen  einen  Bürgerssohn,  dann  wieder  einen 
Strolch  oder  irgend  etwas  anderes,  verkörpern  soll. 
Er  selbst  ist  froh,  wenn  er  nur  seine  Rolle  be- 
herrscht. Und  der  Regisseur  muß  bei  den  paar 
Proben,  die  ihm  unter  Kämpfen  im  Theaterbureau 
bewilligt  werden,  zufrieden  sein,  wenn  der  Schau- 
spieler die  Auf-  und  Abgänge  weiß  und  eine  ober- 
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flächliche  Kenntnis   von  den   Requisiten   und   ihrer 
richtigen  Handhabung  besitzt. 

Die  eigene  Sphäre,  die  Sphäre  der  Wohnstube 
pflegt  der  Schauspieler  dann  immer  noch  am  besten 
zu  trefifen.  Aber  auch  in  klassischen,  besonders  in 
Schillerschen  Stücken  ist  seine  Lebensunkenntnis 
nicht  so  fühlbar.  Hier  kommt  es  doch,  viel- 
fach wenigstens,  immer  noch  mehr  auf  primitivere 
Gefühlsausbrüche  als  auf  psychologische  Aus- 
prägung an.  So  ein  bißchen  Pathos  und  Tempera- 
ment bringt  man  ja  zur  Not  für  die  Bühne  noch 
mit.  Weil  man  in  diesen  schönen  Dingen  damals 
die  staunende  Mitwelt  überragte,  ging  man  ja  über- 
haupt zum  Theater.  Wenn  jetzt  aber  mehr  verlangt 
wird  als  nur  ein  bißchen  deutliches  Sprechen  und 
ein  bißchen  leidenschaftliches  Gebahren  —  w^enn 
Menschenschicksale  ihrem  ganzen  Umfang  und 
ihrer  ganzen  Intensität  nach  glaubhaft  gemacht 
werden  sollen,  dann  kommen  sofort  die  Versager 
Besonders  lächerlich  pflegen  unseren  Schauspielern 
in  solchen  Fällen  die  Darstellungen  von  Vertretern 
der  höchsten  Gesellschaftsschichten  zu  geraten. 


9     Hagemann,  Der  Mime 


vri 


Die  Charaktere  eines  Dramas  werden  als  Mittel 
zum  Zweck  geschaffen:  als  Mittel  für  den  Ablauf 
einer  dramatischen  Handlung.  Der  einzelne  dich- 
terische Mensch  ist  keineswegs  an  und  für  sich 
selbst  da.  Diesen  großen  Irrtum  finden  wir  bei  den 
Virtuosen,  die  das  Publikum  in  ihrem  kunstwidri- 
gen Gebaren  leider  noch  bis  auf  die  heutige  Zeit 
zu  bestärken  pflegt.  Der  dramatische  Charakter  hat 
seine  ästhetische  Daseinsberechtigung  als  Glied  im 
Rahmen  eines  Ganzen.  Dieses  Ganze  allein  ist 
Selbstzweck, 

Eine  Beschränkung  auf  gewisse  Typen  von 
Menschen,  überhaupt  auf  gewisse  Kreise  der 
menschlichen  Gesellschaft,  auf  bestimmte  Er- 
scheinungsformen der  Wirklichkeit  gibt  es  in  der 
dramatischen  Kunst  ebenso  wenig  wie  in  jeder  an- 
dern künstlerischen  Betätigung,  Die  echte  Kunst 
weiß  nichts  von  Stoffmonopolen.  Im  allgemeinen 
wenigstens.  Wenn  auch  selbstverständlich  die  ver- 
schiedenen Zweige  künstlerischen  Schaffens  aus 
ihrer  Eigenart  und  dem  zur  Verwendung  kommen- 
den Material  heraus  der  Stoffwahl  im  einzelnen 
allerlei  Beschränkungen  auferlegen.  Und  ähnlich 
geht  es  dem  wahren  Kunstfreunde.  Auch  er  kennt 
keine  moralische  oder  unnioralische,  keine  anstän- 
dige oder  unanständige,  keine  Herren-  oder  Damen- 
kunst. Er  unterscheidet  einfach  und  deutlich  Kunst 
und  Unkunst.    Jene  sucht  er  auf  und  diese  meidet 
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er.  Der  wahre  Kunstfreund  ist  ein  freier  und 
reifer,  ein  in  höherm  Grade  sittlicher  Mensch.  Er 
ist  es,  aber  er  wird  es  nicht  erst  durch  die  Kunst. 
Das  Kunstwerk  selbst  hat  nur  sehr  wenig  pädago- 
gische Eigenschaften.  Es  verlangt  aber  welche: 
verlangt  erzogene  Persönlichkeiten. 

Die  Kunst  fordert  in  erster  Linie  Genußmen- 
schen. Menschen,  die  sich  zur  Genußfähigkeit  er- 
zogen haben.  Menschen,  die  genießen  können  und 
genießen  wollen,  ohne  sich  vom  Gegenständlichen, 
vom  Stoff  bei  jeder  Gelegenheit  aus  allen  ästheti- 
schen Himmeln  werfen  zu  lassen.  Sei  es,  um  selbst 
mehr  oder  weniger  ehrlich  entrüstet  zu  tun,  oder 
für  die  liebe  Mitwelt,  für  Kind  und  Kindeskind, 
für  Braut,  Schwester  oder  sonst  allerlei  Anver- 
wandtes ernste  Besorgnis  zu  hegen.  Wenn  irgend 
jemand  derartige  Pflichten  zu  erfüllen  hat,  mag  er 
die  nötigen  Entscheidungen  vorher  treffen,  das 
heißt  sich  selbst,  wenn  es  überhaupt  möglich  ist, 
erst  vollends  heranreifen  lassen  und  die  verschiede- 
nen Kunststätten  nur  mit  ebenfalls  reifen,  vorur- 
teilslosen Menschen  seiner  Verwandtschaft  und  Be- 
kanntschaft aufsuchen.  Daß  man  dies  noch  immer 
nicht  kann  oder  tut  und  bei  jeder  Gelegenheit  nach 
dem  staatlich  berufenen  Vornmnd  schreit,  kenn- 
zeichnet mit  einem  Schlag  den  Tiefstand  unserer 
künstlerischen  Kultur,  unserer  Kultur  überhaupt. 
Das  in  seiner  Wirkung  vielfach  nur  noch  komische 
Verfahren  der  Theaterzensur,  die  keinen  andern 
Zweck    hat,    als    den    mitteleuropäischen    Philister 
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nach  Maßgabe  seiner  Wohn-  und  Kinderstuben- 
moral in  Sicherheit  zu  wiegen,  ist  die  rückständig- 
ste und  unsympathischste  Einrichtung  innerhalb 
des   gesamten   obrigkeitlichen   Kontrollapparates. 

Nur  wer  das  Menschlich- Allzumenschliche  als 
solches  in  seinen  verschiedenen  Formen  erlebt  und 
bis  zu  gewissem  Grade  überwunden  hat,  darf  unbe- 
schadet für  Künstler  und  Werk  im  Kunsttempel 
seinen  Platz  beanspruchen.  Er  niuß  hier  dann  m:t 
allem  rechnen.  Nichts  darf  iljn  überraschen  und  in 
seinem  intimen  Verhältnis  zur  Kunst  stören. 
Nichts,  außer  etwas  Unkünstlerisches.  Im  Museum, 
im  Theater-  und  Konzertsaal  soll  niemand  bekehrt 
werden  und  wird  auch  niemand  bekehrt.  Das 
überlasse  man  der  Kanzel,  der  Parteitribüne, 
der  Schulstube  und  allenfalls  dem  Universitäts- 
katheder. 

Die  Notwendigkeit  dieser  Institute  soll  ja  keines- 
wegs in  Abrede  gestellt  Vverden.  Schon  deshalb 
nicht,  weil  es  zu  viel  Menschen  gibt  und  im- 
mer geben  wird,  die  durchaus  gebunden  sein  wollen 
—  die  von  vornherein  nur  bestehen  können,  wenn 
sie  sich  auf  dieses  oder  jenes  Kultur-  oder  Partei- 
schema rückhaltvoll  eingesclnvoren  haben  —  die 
einen  engen  Horizont  für  sich  selbst  und  die  nä;h- 
sten  Ihren  geradezu  fordern  und  willig  nach  Scheu- 
klappen verlangen,  um  das  links  und  rechts  vom 
Lebensweg  Aufleuchtende  nur  nicht  sehen  und  um 
des  Himmelswillen  darüber  nicht  urteilen  zu 
müssen. 
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Mit  diesen  Sachen  behellige  man  aber  den  Künst- 
ler nicht.  Der  Künstler  ist  kein  Präzeptor,  seine 
Feder,  sein  Griffel,  Pinsel  und  Meißel  kein  Bakel. 
Die  Gebote  seines  vSchaffcns  sind  keine  Schulge- 
setze oder  Kriegsartikel.  Der  Künstler  gehört  zu 
keiner  Partei,  zu  keiner  religiösen,  gesellschaftlichen 
oder  wissenschaftlichen  Sondergenieinschaft.  Er 
ist  Mensch,  ein  höher  organisierter  Mensch.  Nicht 
zu  bekehren,  nicht  zu  binden,  sondern  zu  befreien, 
zu  lösen  ist  er  da. 

Stoffbeschränkung  ist  also  der  Tod  aller  Kunst. 
Stoffbeschränkung  natürlich  innerhalb  der  für  jedes 
Kunstschaffen  gezogenen  Grenzen.  Es  versteht  sich 
von  selbst,  daß  gewisse  Vorwürfe  der  Wirklichkeit 
überhaupt  nicht  für  eine  künstlerische  Ausgestal- 
tung geeignet  erscheinen.  Duichaus  Unästhetisches 
—  und  das  gibt  es  —  kann  niemals  zu  etwas  durch- 
aus Ästhetischem  werden.  Höchstens,  daß  es  zur 
Abrundung  eines  großen  \\  elt])ildes,  vielleicht  als 
künstlerisches  Kontrastmittel  ganz  vorübergehend 
einmal  möglich  sein  mag.  Die  Täglichkeit  bietet 
menschliche  Verrichtungen  und  Zustände,  die  jede 
Art  von  Veredelung,  seilest  die  durch  Künstlers 
Seh-  und  Schaukraft  a  priori  ablehnen. 

Für  die  ästhetische  Beurteilung  des  Gewordenen 
bleibt  allein  maßgebend,  was  der  Künstler  aus 
seinem  Stoff  gemacht  und  herausgeholt,  wie  er  ihn 
zu  einem  Kunstwerk  gestaltet  hat.  Oder  — -  um 
bei  unserm  Falle,  bei  der  Charakterschöpfung  für 
das  Drama  zu  bleiben  —  ob  es  ilim  gelungen  ist. 
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den  einzelnen  Charakter,  zu  seinem  besondern  ästhe- 
tischen Zweck,  an  einer  bestimmten  Stelle  für  be- 
stimmte künstlerische  Wirkungen,  also  in  feiner 
ganz  bestimmten  Bedeutung  nach  Maßgabe  des 
künstlerischen  Gesamtplanes  in  das  Kunstwerk  ein- 
zufügen. 

Dabei  ergeben  sich  zwanglos  gewisse  Vergleichs- 
niomente  mit  der  künstlerischen  Tätigkeit  des  für 
Orchester  komponierenden  Musikers.  Der  Dichter 
spielt  gleichsam  auf  seinen  Charakteren  wie  der 
Tonkünstler  auf  seinem  Orchester  spielt.  Nur  mit 
dem  Untei"schiede,  daß  sich  der  Dramatiker  seinen 
Apparat  mehr  als  der  Musiker  für  jeden  besondern 
Zweck  besonders  zusammenstellt.  Es  bleibt  dann 
allerdings  noch  die  Sache  des  ausübenden  Künst- 
lers (des  Instrumentalisten  und  Schauspielers), 
seinen  Part  künstlerisch  tadellos  <.lurchzuführen, 
nachdem  er  sich  und  sein  Instrument  mit  dem 
Kunstkörper  der  übrigen  Mitwirkenden  in  das  rich- 
tige Verhältnis  gesetzt  hat. 

Die  Wirkung  des  Dramas  beruht  also  wesent- 
lich darauf,  daß  jeder  Charakter,  auch  der  unbe- 
deutendste, seine  entsprechende  Darstellung  erfährt 
—  daß  er  so  gestaltet  wird,  wie  er  ist  und  daß  er 
sich  an  ganz  bestimmten  Stellen  und  in  der  vom 
schaffenden  Künstler  bestimmten  Art  und  Weise 
im  Interesse  des  Kunstwerks  betätigt.  Die  Bühnen- 
kunst fordert  eine  Zusammenwirkung  von  mehre- 
ren Individualitäten.  Sie  ist  ihrer  innern  Organi- 
sation  nach   eine   demokratische,   oder   besser    eine 
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oligarchische  Kunst.  Es  lierrscht  eine  Mehrzahl 
von  kunstbegabten  und  ktmstgeschuUen  Menschen 
im  Sinnne  eines  höhern  Prinzips  und  zwar  auf 
demokratischer  Grundlage.  Tn  Freiheit,  Gleichheit 
und  Brüderlichkeit.  Die  maßgebende  Souveränität 
liegt  dabei  außerhalb  der  Bühnenkunst  selbst.  Sie 
liegt  beim  Dichter.  Und  als  bedeutsamer  Mittler 
zwischen  beiden  steht  der  Regisseur. 

Natürlich  bleibt  der  echten  Bühnenkunst  als 
Ganzes,  wie  jedem  andern  Zweige  der  Kunstübung 
in  ihrer  Wirkung  der  aristokratische  Charakter 
durchaus  gewahrt.  Auch  das  Theater  ist  mit  seinen 
größten  Leistungen  stets  für  Wenige  nur  gewesen 
und  dürfte  auch  stets  nur  für  Wenige  sein.  Sie  sind 
selten,  die  es  hier  mit  dem  Künstler  fühlen  und  er- 
jagen. 

Dennoch  finden  wir  in  der  heutigen  Praxis  das 
Theaterpublikum  von  allen  zum  Kunstgenuß  ver- 
sammelten Gruppen  am  ungleichartigsten  zusammen- 
gesetzt. Der  Menschendarsteller  wirkt  gleichzeitig 
für  die  Gründlinge  in  der  ersten  Rangloge, 
für  die  verschiedenen  Gesellschaftsschichten  des 
Parterres  und  für  die  Arbeiter  der  Gallerie:  für  ge- 
bildete und  ungebildete,  künstlerisch  geschulte  und 
ungeschulte,  für  Erbauung  und  für  Zerstreuung 
suchende  Menschen.  Und  darin  liegt  ein  Hemm- 
schuh für  jede  Art  von  Aufschwung  und  Weiter- 
bildung der  Bühnenkunst.  Wenigstens  sind  unsere 
Stadt-  und  Hoftheater  im  allgemeinen  nicht  dazu 
berufen.    Hier  muß  für  den  Durchschnitt  gespielt 
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werden.  Der  Philister,  dieser  anspruchsvollste,  un- 
bescheidendste  und  selbstgefälligste  aller  Menschen- 
typen, verlangt  diesen  Ton  und  erhält,  was  er  ver- 
langt. Der  Philister  aus  dem  Salon,  der  Wohn- 
und  Bierstube  und  der  Arbeiterbaracke.  Der 
Wunsch  des  Bühnenleiters  geht  nun  einmal  stets 
dahin,  das  alle  Ränge  besetzt  werden  und  von  zu- 
friedenen Gesichtern  erstrahlen.  Wie  der  auf  eigene 
Kosten  wirtschaftende  Provinzdirektor  holt  sich 
auch  der  Hoftheaterintendrint  die  Unterlagen  für 
seine  künstlerische  Initiative  aus  dem  Kassen- 
zimmer. Selbst  da,  wo  der  Inirst  oder  die  Stadt 
mit  Subventionen  nicht  kargen.  Das  wirklich  künst- 
lerische Theaterspielen  ist  eben  sehr  teiier. 

Und  dann  besteht  ja  auch  fiu"  alle  Menschen  ein 
mehr  oder  weniger  ausgesprochenes  Utuerhaltungs- 
bedürfnis.  Und  niemand  dürfte  ernstlich  etwas  da- 
gegen haben.  Wir  wollen  ums  Himmelswillen  den 
Leuten  ihren  Clown  nicht  streitig  machen.  Leider 
wird  aber  beiden  Bedürfnissen  in  demselben  Hause 
und  von  denselben  Künstlern  entsprochen.  Leider 
kommt  heute  Mozart  und  morgen  Herr  Gilbert, 
kommt  unmittelbar  nach  einem  Strindberg  eine 
Berliner  Schwankfirma  an  die  Reihe.  Die  wahre 
Bühnenkunst  könnte  sich  nur  dann  entwickeln, 
wenn  in  mehreren,  durch  Lage  und  Tradition  ganz 
besonders  dazu  berufenen  Städten  wirkliche  Kunst- 
theater errichtet  würden,  die  man  in  jeder  Weise 
wirtschaftlich  und  künstlerisch  hervorragend  aus- 
statten müßte.    Wo  es  Kunst  um  der  Kunst  willen 
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gibt  und  wo  man  gleichzeitig  dann  eine  künstlerisch 
geleitete  Stilschule  angliedern  sollte. 


Wir  verlangen  vom  modernen  Schauspieler  eine 
folgerichtige  Darstellung  der  einzelnen  dramati- 
schen Figur  als  Mittel  zur  Erkenntnis  der  auf-  t;nd 
absteigenden  Handlung  und  der  ihr  zu  Grunde 
liegenden  dichterischen  Idee  —  eine  der  innern  Ge- 
setzmäßigkeit des  Charakters  entsprechende  schritt- 
weise Aufhellung  der  verschiedenen  Motive  inner- 
halb seiner  Handlungsweise.  Die  wesentliche  Auf- 
gabe des  Schauspielers  besteht  darin,  die  Genesis 
des  einzelnen  Charakters  und  seines  Tuns  aufzu- 
decken: den  innern  und  äußern  Prozeß  seiner  Ent- 
schließungen rückhaltslos  zu  entfasern  und  nufzu- 
zeigen. 

Der  Charakter  darf  sich  beim  ersten  Auftreten  oder 
in  kürzester  Zeit  nicht  gleich  ausgeben.  Er  wird 
zunächst  durch  Maske  und  Kleidung,  durch  eine 
bestimmte  Grundhaltung  des  Körpers  und  einen  be- 
stimmten Grundton  der  Sprache  als  eine  bestimmte 
Individualität  flüchtig,  aber  doch  fest  umrissen 
und  hat  sich  dann  im  Verlauf  der  Handlung  zu  be- 
währen und  meist  noch  weiter  zu  enwickeln. 
Und  zwar  nach  rückwärts  und  nach  vorwärts,  in 
die  Vergangenheit  und  in  die  Zukunft  hinein,  so- 
daß  die  Durchleuchtung  3es  gegebenen  Charakters 
und  seine  Weiterführung  von  einem  bestimmten 
Punkte  aus  zu  einem  bestimmten  Abschluß  hin  er- 
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folgt.  Im  Schauspieler  laufen  also  zwei  künstle- 
rische Darstellungsreihen  neben-  und  durchein- 
ander. 

Der  einzelne  Charakter  zeigt  in  dem  Augenblick, 
wo  er  in  die  Handlung  des  Stückes  eingeführt 
wird,  schon  eine  bestimmte  Physiognomie.  Nach 
Anlage  und  nach  den  Ergebnissen  dieser  Anlage. 
Diese  bestimmte  Physiognomie  gilt  es  zunächst 
nur  ganz  allgemein  festzustellen  und  dann  allmäh- 
lich bis  in  seine  Einzelheiten  kund  zu  tun,  sie  vor 
den  Sinnen  des  Genießenden  aufleben  zu  lassen. 
Gleichzeitig  entwickelt  sich  der  Charakter  aber  auch 
im  Laufe  des  Dramas.  Immer  natürlich  nach  Maß- 
gabe seiner  Anlage.  Die  Betätigungen  werden  an- 
dere. Eben  nach  Art  und  Bedeutsamkeit  der  Ve.'- 
änderungen.  Auch  können  bisher  gar  nicht  deutbar 
gewesene,  gleichsam  latente  Dispositionen  der  ein- 
zelnen Psyche  plötzlich  hervorbrechen  und  durch 
ein  inneres  oder  äußeres  Geschehnis  im  Laufe  des 
Stückes  erst  in  die  Erscheinung  treten.  Dies  alles 
muß  dargestellt  werden. 


Der  einzelne  Charakter  liefert  in  jedem  Augen- 
blick das  Ergebnis  einer  bestimmten  Anlage  und 
das  Ergebnis  der  auf  ihn  eindringenden  Einflüsse 
der  gesamten  Umwelt.  Diese  Ergebnisse  hat  der 
Schauspieler  eigentlich  in  jedem  Augenblick  zu 
ziehen.  Er  soll  zwar  analysieren,  gleichzeitig  aber 
auch  wieder  für  jeden  Augenblick  die  Synthese  lie- 
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fern.  Der  Zuschauer  will  in  jedem  Augenblick  etwas 
Fertiges,  Ganzes  und  Abgerundetes  haben. 

Seine  Aufgabe  besteht  ferner  darin,  diese  Ergeb- 
nisse zu  einer  fließenden  Entwicklung  so  zu  ver- 
binden, daß  die  Grundlage  des  Charakters  und  die 
Summe  der  äußeren  Einflüsse  jedes  einzelne  Ergeb- 
nis, und  daß  wiederum  auch  jedesmal  das  vorher- 
gehende Ergebnis  das  folgende  luid  dann  schließ- 
lich alle  diese  Ergebnisse  das  Ende  bedingen. 

Für  jeden  einzelnen  Fall  werden  an  den  Schau- 
spieler also  ganz  besonders  hohe  Anforderungen 
gestellt.  Die  Fähigkeit,  alle  die  eben  nur  flüchtig 
angedeuteten  Faktoren  so  zu  vermitteln,  daß  die  Ein- 
heitlichkeit, Selbstverständlichkeit  und  Wahrhaftig- 
keit der  Charakterentwickelung  herausspringt,  ge- 
hört allein  dem  Künstler  zu.  Menschen  darstellen, 
das  heißt  dichterisch  geschaute  Charaktere  im  Ver- 
lauf einer  dichterisch  geschauten  Handlung  auf  der 
Bühne  zur  Erscheinung  zu  bringen,  ist  eine  Kunst. 

* 

Wie  mancher  tut  sich  auf  seine  Menschenkennt- 
nis etwas  zu  gute.  Der  Philister  hat  auch  sie  in 
Pacht  genommen.  Er  kennt  die  Leute,  die  seinen 
Weg  kreuzen.  Im  ganzen  und  bald  aucli  jeden  ein- 
zelnen. Auf  Grund  dessen,  was  er  Erfahrung  nennt. 
Namentlich  wenn  er  im  gehörigen  Alter  ist.  Alle 
Achtung  vor  grauen  Häuptern.  Die  Jahre  allein 
tim  es  hier  aber  kaum.  Nicht  Sattheit  und  Gleicli- 
mut,  sondern  Liebe  und  Wille  sind  vonnöten,  um 
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hinter  -die  Geheimnisse  des  Allmenschlichen  zu 
kommen,  um  die  Mysterien  der  Seele  zu  ergründen 
—  um  die  einzelne  Persönlichkeit  als  solche  zu  er- 
leben. Und  daran  fehlt  es.  „Liebet  euch  unter  ein- 
ander!"  Ein  schönes  Wort  des  Nazareners. 

Der  Ungerechtigkeiten,  die  bei  der  Beurteilung 
von  Menschen  stündlich  begangen  Averden,  sind 
aber  Legion.  Weil  sich  der  Einzelne  nicht  um  die 
Anderen  kümmert,  weil  er  keine  Mühe  daran  setzt, 
sie  zu  ergründen,  sondern  nach  ein  paar  oberfläch- 
lichen Anzeichen  darauf  los  urteilt  und  nun  keine 
Lust  hat  umzulernen.  Und  doch  sollte  man  seine 
Meinung  über  die  verschiedenen  Mitmenschen  im- 
mer wieder  auszukorrigieren  versuchen  und  beson- 
ders mit  dem  Abschlußurteil  warten  und  wieder 
warten. 

Allerdings  fehlen  uns  vielfach  die  Möglichkeiten 
und  Mittel  dazu.  Täglich  belegen  es  di.e  schlagend- 
sten Beispiele  in  Fülle,  daß  wir  von  den  Menschen 
eigentlich  nichts  wissen  können.  Wir  haben  im  ge- 
wöhnlichen Leben  ja  nur  die  Handlungen  des  Ein- 
zelnen für  seine  Beurteilung  in  Ansatz  zu  bringen: 
sein  Tun  und  Lassen  nach  Art  und  Umfang.  Und 
nur  in  seltenen  Fällen,  bei  guten  Freunden  oder 
für  ganz  besondere  Geschehnisse  dringen  wir  zu  den 
Motiven  selbst  vor.  Gewöhnlich  bleibt  uns  nur  die 
eine  Möglichkeit,  die  Beweggründe  aus  den  Hand- 
Jungen  gleichsam  rückwärts  zu  konstruieren.  Wir 
häufen  dann  mit  der  Zeit  Tatsache  auf  Tatsache, 
vergleichen  die  Ergebnisse,  heben  das  Gemeinsame 
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heraus  und  suchen  so  zum  springenden  Punkt  des 
Charakters  zu  gelangen.  ITnd  selbst  dies  Verfahren 
führt  selten  zur  Sicherheit,  üft  dagegen  zu  Trug- 
schlüssen. 


Aus  dem  verschiedenen  Tun  und  Lassen  ver- 
schiedener Personen  entsteht  nun  der  an-  und  ab- 
rollende Verlauf  des  Dramas:  die  Handlung.  Und 
auch  hier  sind  ausschließlich  die  Motive  das  In- 
teressante, niemals  die  äußere  Handlung  selbst,  die 
Tatsachenkette  allein.  So  will  deim  auch  die  dra- 
matische Kunst  stets  die  Motive  und  nicht  allein 
die  Tatsachen  geben.  Sie  verfährt  dabei  natür- 
licherweise schneller  und  großzügiger,  aber  auch 
erschöpfender,  deutlicher  als  das  Leben:  sie  ver- 
dichtet, sie  dichtet. 

Die  Tatsachenketten  sind  künstlerisch  belanglos, 
wenn  ihr  organischer  Verlauf  nicht  aus  einem  oder 
aus  mehreren  Charakteren  und  deren  Entwicklung 
augenscheinlich  gemacht  wird.  Die  Tatsache  ist  mit 
sich  selbst,  mit  ihrer  Existenz,  erledigt.  So  hat  zum 
Beispiel  irgend  ein  Tod  als  bloßes  Faktum  durchaus 
nichts  Tragisches.  Alles  Leben  muß  einmal  sterben. 
Leben  heißt  ja  eigentlich  dermaleinst  sterben.  Da- 
mit findet  sich  jeder  Gebildete  mehr  oder  weniger 
tapfer  ab.  Die  Tragik  kann  nur  darin  liegen, 
aus  welcher  Schuld  oder  Unschuld  heraus  der  be- 
trefTende  Mensch  zu  dieser  oder  jener  Art  von  Tod 
kommt  —  auf  welche  Weise  sich  die  Umstände  ver- 
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ketten,  die  ihn  zur  Folge  haben.  Nicht  die  Tatsache 
selbst,  sondern  allein  der  Weg,  der  zur  Tatsache 
führt,  erregt  bei  uns  seelische  Mitschwingungen: 
der  Weg  zum  Ziel,  niemals  das  Ziel  selbst.  Das 
Ziel  selbst  ist  schließlich  auch  nur  ein  Punkt,  ge- 
gerade wie  der  ganze  Weg  aus  vielen  solchen  Punk- 
ten besteht.  Wenn  auch  ein  krönender  Punkt:  eben 
der  Abschluß.  Das  Wichtige,  das  Primäre  für  die 
Kunstleistung  bleibt  stets  das,  was  abgeschlossen 
werden  soll. 

Drama  ist  Handlung,  aber  motivierte  Handlung. 
Verlangt  wird  vom  Dichter  ein  zwingender  Prozeß. 
Der  Genießende  will  das  Werden  der  Handlung 
vom  ersten  Aufblitzen  bis  zur  Tat  selbst  in  seiner 
ganzen  psychologischen  Folgerichtigkeit  vor  seinen 
Sinnen  dargestellt  sehen.  Die  Kunst  ist  also  ehr- 
licher, aufrichtiger  als  die  Natur,  als  die  Wirklich- 
keit. Die  Kunst  steht  höher  als  die  Natur.  Die  Welt 
des  Dichters  höher  als  die  Welt  des  Täglichen. 
Die  künstlerische  Wahrheit  höher  als  die  historische 
Wahrheit. 

Die  Motivierung  der  Handlung  geschieht  im 
Drama  durch  die  Charaktere  und  ihre  weitere  Ent- 
wicklung im  Verlaufe  der  Handlung..  Der  Charak- 
ter ist  etwas  Gewordenes,  dessen  Werden  erst  das 
Gewordene  klar  erkennen  läßt.  Etwas  im  Kampfe 
ums  Dasein,  im  Kampfe  um  seine  Durchsetzung 
Gewordenes:  im  Kampfe  mit  dem  Willen  anderer 
Menschen,  mit  den  Mächten  der  Welt.  Plier  jedes- 
mal   eine   künstlerische   Einheit   zu    schaffen,    ohne 
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Knick  und  ohne  Rest,  ohne  Fremdkörper  und  ohne 
dunkle  Größen,  bleibt  die  unfaßbare  Leistung  des 
dichtenden  Genius.  Wie  vieles  ist  dem  Einzelnen 
an  sich  selbst  unklar!  Und  wie  vieles  erst  an  den 
anderen  Menschen !  Der  Meister  aber  klärt  es,  be- 
schwört es:  der  Seher,  Dichter,  Künstler.  Er  schaut 
die  geheimsten  Seelenregungen  und  hört  auch  die 
leisesten  Gefühlstöne  in  ihrem  ursächlichen  Zu- 
sammenhang mit  den  Erlebnissen  (der  Seher).  Er 
liest  sie  auf  und  gruppiert  sie,  scheidet  und  gliedert, 
was  alles  in  diesem  seinen  Menschen  lebendig  ist 
(der  Dichter).  Er  läßt  seine  Figuren  deutlich  emp- 
finden und  sagen,  was  sie  im  Leben  niemals  sagen 
können,  weil  sie  es  nicht  deutlich  genug  empfinden: 
er  bildet  (der  Künstler). 

Die  Schauspieler  haben  also  den  vom  Dramati- 
ker auf  diese  Weise  angelegten  Prozeß  zu  gestalten, 
das  heißt,  seinen  ganzen  Verlauf  eindeutig,  in 
seiner  logischen  und  psychologischen  Folge  sinn- 
fällig aufzuzeigen.  Klar  werden  soll  zweierlei,  und 
zwar  mit-  und  durcheinander:  Die  Entwicklung  der 
Handlung  und  die  Entwicklung  der  Charaktere  als 
Hilfen,  als  Voraussetzungen  zur  Entwicklung  der 
Handlung. 


Die  Tätigkeit  des  Schauspielers  auf  der  Bühne 
gliedert  sich  nach  zwei  verschiedenen  Bedingungen. 
Denn  zweierlei  wird  gleichzeitig  von  ihm  verlangt. 
Er  soll  zunächst  und  vor  allem  einen  Charakter  dar- 
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stellen  und  zwar  mit  Hilfe  von  körperlichen  Aus- 
drucksbewegung-en.  Er  soll  aber  auch  als  dieser 
oder  jener  Charakter  allgemein  menschliche,  der 
augenblicklichen  Gemütsverfassung  des  betreffen- 
den Charakters  jedesmal  entsprechende,  also  indivi- 
duell gefärbte  Verrichtungen  liefern.  Er  ist  zu- 
nächst irgend  jemand  und  zeigt  uns  deutlich,  wie 
es  bei  ihm  innerlich  aussieht:  was  er  fühlt  und 
denkt,  warum  er  das  eine  sagt,  und  gerade  so  sagt, 
und  warum  er  das  andere  verschweigt.  Dann  aber  tut 
er  auch  etwas:  mit  sich  selbst,  mit  seinen  Partnern 
und  mit  den  ihn  umgebenden  Dingen.  Etwas,  das 
entweder  mehr  episodischer  Natur  ist  oder  auch  für 
den  Verlauf  der  ganzen  Handlung  von  ausschlag- 
gebender Wichtigkeit  sein  kann. 

So  hat  der  Schauspieler  zum  Beispiel  Toilette  zu 
machen,  zu  lesen,  zu  essen  und  zu  trinken.  Er  muß 
dem  Mitspieler  aus  freudigen,  aus  traurigen  oder 
auch  aus  konventionellen  Gefühlen  heraus  die 
Hände  schütteln,  muß  die  Geliebte  küssen  und  den 
Freund  umarmen.  Er  muß  Handgreiflichkeiten  be- 
gehen und  den  Partner  wohl  gar  töten.  Es  kann 
von  ihm  verlangt  werden,  daß  er  Klavier  spielt, 
Briefe  öfTnet,  liest  und  schreibt.  Und  was  der  Dinge 
noch  mehr  sein  mögen. 

Bei  der  Ausführung  dieser  Handlungen  hat  er 
offenbar  zu  unterscheiden,  ob  er  sie  wirklich  be- 
gehen oder  ob  er  sie  nur  vortäuschen  darf.  Einen 
Händedruck  wird  er  ohne  weiteres  wirklich  verab- 
reichen.   Kaffee  und  Wein,  wenn  er  diese  schönen 
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Dinge  bekommt,  wirklich  trinken,  auch  ZärtHch- 
keiten  aller  Art  meist  in  jeder  gewünschten  Stärke 
und  Schattierung  mit  Rücksicht  auf  die  in  unserer 
Gesellschaft  üblichen  Methoden  wirklich  ableisten. 
Eine  Ohrfeige  aber,  alles  übermäßige  Stoßen,  Zer- 
ren und  Schlagen  oder  gar  Dolchstiche  wird  er  nur 
markieren.  Was  sich  ja  scheinbar  von  selbst  ver- 
steht. Doch  kann  man  die  Grenze,  wo  sich  das  eine 
verbietet  und  dafür  das  andere  eintritt,  auch  ästhe- 
tisch festlegen,  allerdings  für  die  verschiedenen 
Zeiten  mit  verschiedenen  Kulturidealen  verschieden 
festlegen. 

Was  der  Menschendarsteller  bei  allen  diesen  Ver- 
richtungen erreichen  muß,  ist  der  Schein  der  Wirk- 
lichkeit, der  zweifellos  am  besten  gerät,  wenn  er  die 
Wirklichkeit  selbst  zugrunde  legt  und  diese  Wirk- 
lichkeit nach  den  Gesetzen  der  Bühnenkunst  für 
eben  ihre  ganz  besonderen  Zwecke  umgestaltet. 
Denn  daß  auch  die  Verbeugungen,  das  Handgeben, 
Küssen  und  alle  die  übrigen  Huldigungs-  und  Ab- 
neigungsbeweise auf  der  Szene,  wo  diese  Verrich- 
tungen doch  nur  Mittel  zum  Zweck  sind  und  für 
zum  Teil  weit  absitzende  Zuschauer  in  die  Erschei- 
nung treten  sollen,  anders  gemacht  werden  müssen, 
als  im  gewöhnlichen  Leben,  wo  sie  nur  Selbstzweck 
sind  und  gewöhnlich  keinen  Dritten  etwas  angehen, 
wird  ohne  weiteres  einleuchten.  Ich  habe  in  meinem 
Buche  Regie  über  diese  Dinge  ausführlicher  ge- 
handelt. 

So  lange  es  möglich   ist,   die  Verrichtungen  auf 
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der  Bühne  dadurch  schaubar  zu  machen,  daß  man 
sie,  wenn  auch  in  stilisierter  Form,  tatsächlich  aus- 
führt, so  lange  kann  und  soll  es  geschehen.  Die 
Grenzbedingung  wird  hier  sein,  daß  die  Schauspie- 
ler an  ihrem  Körper  keinen  Schaden  erleiden.  Wenn 
hingegen  Dinge  verlangt  werden,  die  dem  Künstler 
das  Weiterspielen  erschweren  oder  ihn  ganz  daran 
hindern  würden,  so  hat  die  Wirklichkeit  mit  ihren 
Darstellungsmitteln  naturgmäß  zurückzutreten.  Es 
handelt  sich  hier  ja  um  ein  künstlerisches  Spiel,  das 
sich  nach  vorgefaßtem  Plane  und  nach  inneren 
ästhetischen  Grundsätzen  abrollt  —  das  demnach 
Anfang,  Mitte  und  Ende  hat.  Besonders  ist  ein  Zu- 
endeführen  des  künstlerischen  Spiels  erste  Be- 
dingung. Darin  unterscheidet  sich  ja  das  künst- 
lerische Spiel  vom  sportlichen  Spiel,  das  meist  kein 
von  vornherein  gegebenes,  kein  unbedingtes,  son- 
dern ein  variables,  ein  bedingtes  Ende  hat  und 
einen  nur  durch  allgemeine  Voraussetzungen,  durch 
gewisse  Regeln  bestimmten  Verlauf  zeigt,  nicht 
aber  an  einen  vorgezeichneten  Weg  gebunden  ist. 
In  diesem  Falle  kann  und  muß  man  den  Schein 
der  Wahrheit  auch  nur  durch  Schein,  durch  Täu- 
schung darstellen.  Wie  auch  sonst  vielfach  in  der 
szenischen  Kunst.  Man  denke  nur  an  die  Her- 
stellung des  Bühnenrahmens  und  der  Requisiten, 
wo  doch  ebenfalls  sehr  oft  nur  Abbilder  der  Wirk- 
lichkeit geboten  werden,  und  zwar  in  bühnenmäßi- 
ger Verfassung,  nach  den  Gesetzen  der  szenischen 
Optik.  Dieses  Vortäuschen  gewisser  Verrichtungen 
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ist  natürlich  schwieriger  durchzuführen  als  die  nur 
nach  Maßgabe  der  Wirklichkeit  stilisierten  Verrich- 
tungen. Sie  setzen  beim  Schauspieler  eine  große 
Darstellungsfertigkeit  und  künstlerischen  Takt 
voraus. 

Früher  steckte  man  bei  diesen  Unterscheidungen 
die  Grenzen  erheblich  tiefer.  Zur  Zeit  der  ständi- 
gen komischen  Figur  in  volkstümlichen  Dramen, 
des  Hanswursts,  wurden  beispielsweise  Schläge 
und  Ohrfeigen  tatsächlich  verabreicht.  Die  Beteilig- 
ten erhielten  für  erlittene  Prügel  dann  regelmäßig 
eine  besondere  Vergütung.  So  zahlte  der  Prinzi- 
pal einer  etwa  in  der  Mitte  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts herumziehenden  Bande  für  eine  Back- 
pfeife dreißig  Heller  und  für  einen  Fußtritt  und 
ganze  Prügeltrachten  entsprechend  mehr.  Damals 
handelte  es  sich  eben  um  eine  viel  rohere  Kunst- 
übung in  einer  viel  roheren  Zeit.  Das  Prügeln  in 
der  Harlekinkomödie  \var  für  die  Zuschauer  eine 
große  Hauptsache.  Und  Schläge  selbst  galten  der- 
zeit noch  nicht  für  durchaus  entehrend   wie  heute. 


Sehr  wichtig  ist  ferner  die  Frage,  auf  welche 
Weise  der  Schauspieler  einzelne  Handlungen,  die 
im  gewöhnlichen  Leben  eine  längere  Zeit  bean- 
spruchen, für  den  zeitlich  weit  beschränkten  Bühnen- 
verlauf am  besten  verkürzt? 

F)ie  große  Schwierigkeit  liegt  auch  hier  wieder 
darin,    daß    der    Künstler    den    vollen    Schein    der 
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Wahrheit  leisten  soll.  Durch  bloße  Hast  ist  in  sol- 
chen Fällen  nie  etwas  zu  erreichen.  Die  Steigerung 
der  Geschwindigkeit  im  Ablauf  der  Verrichtungen 
nützt  hier  gar  nichts.  Jeder  Bühnen f achmann  weiß, 
daß  durch  schnelleres  Tempo  auf  der  Szene  über- 
haupt nur  wenig  zu  gewinnen  ist.  Will  man  im 
Theater  Zeit  sparen,  so  muß  man  streichen  oder  die 
Zwischenakte  verkürzen.  Ein  anderes  Mittel  gibt 
es  nicht. 

Die  dem  Schauspieler  für  seine  Handlungen  auf 
der  Szene  zur  Verfügung  stehende  P'rist  ist  durch- 
weg viel  kürzer  als  der  Zeitaufwand,  den  die  Dinge 
in  der  Täglichkeit  beanspruchen.  Das  gilt  zunächst 
für  die  Darstellung  von  psychologischen  Vor- 
gängen, die  mit  Hilfe  roherer  Ausdrucksmittel  der 
Menschlichkeit,  wie  beispielsweise  durch  Lachen 
und  Weinen  sinnfällig  gemacht  werden.  Sobald 
der  Schauspieler  diese  Affektstellen  zeitlich  allzu- 
sehr ausdehnt,  ermüdet  er.  Die  Darstellung  wird 
wirkungslos.  Sie*  erscheint  uns  in  ihrer  Übertrei- 
bung künstlerisch  unwahr,  und  ein  ausgesprochenes 
Unlustgefühl  ist  die  Folge.  Hier  zeigt  sich  deut- 
lich die  Verwandtschaft  der  Schauspielkunst  mit 
der  Plastik  und  Malerei.  Lessing  hat  ja  leider  für 
die  Bühne  die  Konsequenz  seines  Laokoon  nicht 
gezogen. 

Der  Darsteller  muß  daher  seine  Bühnenhand- 
lungen den  Gesetzen  der  dramatischen  Kirnst  ge- 
mäß verdichten.  Er  muß  sie  nach  ihren  charakteri- 
stischen Züg-en  hin  auflösen.    Er  muß  bühnenmäßig 
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stilisieren,  was  nur  ein  auf  feinster  Beobachtung 
ruhender  Bühneninstinkt  einigermaßen  befriedigend 
zu  leisten  vermag.  Unterstützt  wird  er  hier  aller- 
dings meist  dadurch,  daß  entweder  ein  Dialog 
nebenher  geht  oder  daß  sich  sonst  Gelegenheit 
findet,  mit  dem  Ablauf  der  Verrichtung  selbst  ein 
tieferes  Charakterisierungs-\'erfahren  zu  verbinden. 
Die  Zuschauer  werden  dadurch  von  der  einzelnen 
Handlung  mehr  oder  weniger  abgezogen,  sodaß  sie 
das  Sprunghafte  in  ihrer  Abfolge  leichter  über- 
sehen. 

Wie  sehr  man  auf  unseren  Bühnen  gegen  diese 
Dinge  immer  noch  fehlt,  zeigt  vor  allem  die  übliclic 
Art  des  Briefe-Öffnens  und  Briefe-Schreibens.  Eine 
lächerlich  wirkende  Hast  bringt  diese  und  ähnliche 
Handlungen  fast  durchweg  um  jede  Wahrschein- 
lichkeit. 


VIII 

AlvS  Ausclrucksniittel  stehen  dem  IMenschcndar-' 
steller  zur  Verfügung:  die  Mittel  des  Sprechorgans 
(die  Beredsamkeit)  und  die  Mittel  des  Körperaus- 
drucks (die  körperliche  Beredsamkeit).  Die  kör- 
perliche Beredsamkeit  teilt  sich  dann  wiederum  in 
die  Haltung  imd  in  Gesten  und  Mimik  auf. 

Aus  einem  zweckvollen,  freien  und  ungezwunge- 
nen Zusammenwirken  dieser  Einzelkräfte  des 
Bühnenausdrucks  nach  Maßgabe  der  dichterischen 
Ideen  und  der  dem  ganzen  Kunstzweige  iune  woh- 
nenden Normen  entsteht  die  Charakterschöpfung, 
wobei  im  Einzelnen  bald  diesem  bald  jenem  Faktor 
die  Führerschaft  im  Kreise  der  Darstellungsmittel 
zufällt.  Hier  nützt  der  Schauspieler  ausschließlich 
oder  fast  ausschließlich  die  Darstellungsmittel 
seines  Organs,  ohne  besonders  hervortretender  Hil- 
fen des  Leibes  zu  bedürfen  —  wo  es  sich  um  afifekt- 
freie  Auseinandersetzungen,  um  ein  Klarlegen  von 
Begriffen  und  Begriffsketten  handelt,  wo  das  Wort 
hauptsächlich  nur  einen  Wortwert  hat  und  Selbst- 
zweck ist.  Dort  bleibt  ihm  das  Wort  fast  in  der 
Kehle  stecken  und  ein  paar  charakteristische  Be- 
wegungen des  Rumpfes  und  seiner  Glieder  geben 
von  den  inneren  Vorgängen  Kunde  —  wo  ein  Ge- 
fühlskomplex sinnfällig  zu  machen  ist,  wo  das  Wort 
keinen  sonderlichen  Wortwert  hat,  vielmehr  nur 
eine  Begleiterscheinung  des  Afifektverlaufs  und  der 
entsprechenden  Gebärdenfolge  bedeutet.    Dann  wie- 
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der  brauchen  nicht  einmal  die  Glieder  zur  Mitwir- 
kung herangezogen  werden.  Die  Haltung  allein, 
'  der  Blick  und  eine  eigentümliche  Spannung  der 
ganzen  Gestalt  geben  uns  den  nötigen  Aufschluß 
über  die  inneren  Vorgänge  —  wo  allgemeiner  ge- 
haltene Reaktionen  auf  Reden  und  Taten  anderer 
darstellerisch  zu  umreißen  sind.  An  dieser  Stelle 
müssen  alle  Register  des  ganzen  umfangreichen 
Ausdrucksapparates  gezogen  werden,  sodaß  es  uns 
wie  volle  Orgel  umbraust  —  wo  gewaltige  innere 
und  äußere  Vorgänge  gewaltige  Mittel  erfordern. 
An  jener  Stelle  kuppeln  wir  das  Fernwerk  ein  tuid 
verhalten,  zart  und  durchsichtig  schlagen  wie  von 
weither  die  Ausdrucksmittel  an  unsere  gespannten 
Sinne  —  wo  geheimnisvolle  seelische  Verknüpfungen 
deutlich  werden  sollen  und  die  Unter-  und  Obertöne 
in  den  verschiedenen  Ausdrucksphären  nicht  ver- 
loren gehen  dürfen,  weil  gerade  sie  das  Wesentliche 

sind. 

*  * 

Die  Aufgabe  des  Schauspielers  besteht  darin,  dem 
Zuschauer  und  Zuhörer  die  dichterische  Handlung 
in  möglichst  einfacher,  aber  doch  erschöpfender 
Weise  aufzudrängen.  Dazu  sind  vor  allem  die 
Worte  des  Dramatikers  restlos  verständlich  zu 
machen.  Und  zwar  in  doppelter  Beziehung.  Einmal 
so,  daß  der  Genießende  sie  überhaupt  versteht. 
Dann  aber  vor  allem  so,  daß  der  Genießende  sie 
auch  wirklich  begreift,  daß  ihr  voller  Sinn  und  alle 
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Gefühls-  und  Willenswerte  deutlich  werden.  Der 
nachschaffende  Künstler  muß  also  ein  Sprecher  und 
als  solcher  ein  Schauspieler  sein. 

Selbst  die  AVortphrasen,  die  nur  rein  abstrakte 
Begriffe  festlegen,  haben  doch  immer  noch  einen 
gewissen  Gefühlswert.  Und  auf  den  Gefühlswert 
und  seine  Darstellung  kommt  es  in  der  Schauspiel- 
kunst allein  an.  Der  bloße  Wortton  reicht  hier  nie- 
mals aus.  Vielmehr  hat  für  alle  künstlerischen  Situ- 
ationen der  ganze  Körper  mit  der  ihm  innewohnen- 
den ganzen  Ausdrucksfähigkeit  mitzuhelfen.  Wenn 
auch  zuweilen  nur  in  sehr  bescheidener  W^eise,  fast 
unmerklich.  Der  Darsteller  muß  daher  stets  auch 
seine  übrigen  Darstellungsorgane  bemühen,  so  daß 
Gesten  und  Mimik  als  aus  der  dramatischen  Kunst 
geforderte  naturnotwendige  Begleiterscheinungen, 
besser  noch  als  Ergänzungen  des  gesprochenen 
Wortes  zu  definieren  sind. 

Manchmal  treten  Gesten  und  Mienen  sogar  als 
Selbstzweck,  als  eigentümliches  und  ausschließliches 
Darstellungsmittel  auf.  Dieses  stumme  Spiel,  das 
beredte  Schweigen,  ist  für  die  Bühnenkunst  sogar 
von  großer  Wichtigkeit.  Im  allgemeinen  spricht  ja 
auf  der  Bühne  immer  nur  einer  zur  Zeit.  Darstel- 
lerisch betätigen  müssen  sich  aber  fast  immer 
mehrere  Menschen  zugleich.  Es  gibt  für  das  großo 
Ganze  und  für  den  einzelnen  Darsteller  im  szeni- 
schen Verlauf  streng  genommen  keine  toten  Punkte. 
Jeder  Schauspieler  ist  vielmehr  in  jedem  Augen- 
blick mehr  aktiv  oder   mehr   passiv  am   Spiel  be- 
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teiligt.  Wenn  man  für  eine  beliebige  Bühnenfigur 
die  Dauer  ihrer  Aktivität  und  ihrer  Passivität  ein 
mal  für  sich  summiert  und  die  Ergebnisse  ver- 
gleicht, so  wird  auf  den  Teil  ihres  Bühnendaseins, 
wo  sie  nicht  zu  reden  hat,  wo  sie  also  in  ihren  Aus- 
drucksmitteln auf  die  körperliche  Beredsamkeit 
beschränkt  bleibt,  regelmäßig  die  längere  Zeit 
fallen. 

Die  Leistungsfähigkeit  des  Schauspielers,  seine 
künstlerische  Qualität  wird  oft  sogar  am  besten  ans 
der  Anlage  und  Durchführung  seines  stummen 
Spiels  abgelesen  werden  können.  Eine  intensive, 
dabei  aber  ökonomisch  richtig  verteilte  und  nicht 
unnötig  aufdringliche  Darstellung  des  beredten 
Schweigens  gehört  zu  den  heikelsten  Anfor- 
derungen seiner  künstlerischen  Tätigkeit.  Wenn 
sich  nach  längerer  Pause  endlich,  gerade  noch  zur 
rechten  Zeit,  das  Dichterwort  wieder  einstellt,  so 
pflegt  das  gemeinhin  wie  eine  Erlösung  zu  wirken. 
Nur  zu  häufig  fühlt  man,  wie  die  Ärmsten  geradezu 
darauf  warten  und  im  gegebenen  Augenblick  eifrig 
darnach  haschen.  Die  wenigsten  Bühnenkünstler 
können  spielen  ohne  zu  sprechen.  Sie  brauchen  die 
Dichterfaust  im  Nacken,  wenn  der  Kör})er  rea- 
gieren soll. 

Das  Drama  vermittelt  uns  das  Werden  eines 
mehr  oder  weniger  komplizierten  Willensprozesses. 
Diese  Kette    innerer   und   äußerer   Vorgänge   wird 
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aus  zwei  verschiedenen  Sphären  bedient :  aus  der 
Sphäre  des  Intellekts  und  des  Gefühls,  der  Refle- 
xion und  der  Stimmung.  Mag  nun  die  eine  dieser 
Erscheinungsformen  der  dichterischen  Idee  für  das 
Ganze  eines  dramatischen  Werkes  oder  für  einzelne 
Teile  bald  mehr  zurück-,  bald  mehr  heraustreten, 
vorhanden  sind  durchweg  beide.  Selbst  die  kras- 
seste begriffliche  Auseinandersetzung  hat  immer 
einen  gewissen,  wenn  auch  noch  so  geringen  Stim- 
mungswert. Und  ebenso  gibt  es  keine  Stimmung 
ohne  Anreiz  durch  irgendeine,  wenn  auch  noch  so 
geringe  begriffliche  Unterlage.  Der  Schauspieler 
muß  infolgedessen  den  zwiefachen  Gehalt  seiner 
dichterischen  X'iorlage  in  angemessener  Weise  und 
zwar  an  den  entsprechenden  Stellen  seiner  Aufgabe 
qualitativ  und  quantitativ  richtig,  das  heißt  dem 
Stil  des  dramatischen  Kunstwerks  und  der  Eigenart 
des  betreftenden  Charakters  gemäß  zur  Darstellung 
bringen. 

Hierzu  bietet  ihm  der  Sprechton  mit  seiner  un- 
geheuren Mannigfaltigkeit  eins  der  wesentlichsten 
Mittel.  Neben  dem  folgerichtigen  und  schlagferti- 
gen Gebrauch  einer  umfangreichen  und  fein  aufge- 
teilten Intensitätsskala,  die  für  alle  ihre  Teile  die 
nötigen  dynamischen  Schattierungen  zuläßt,  wird 
es  sich  für  den  Schauspieler  vor  allen  um  die  völlige 
Beherrschung  der  verschiedenen  Register  handeln. 
Das  schlimmste,  was  dem  Zuhörer  begegnen  kann, 
bleibt  immer  die  monotone  Sprechbehandlung.  Ihr 
folgt    die    Langeweile    und    damit    die    allmähliche 


Auflösung-  der  Kunstwirkung  auf  dem  Fu(k.  Und 
gerade  die  Verschiedenartigkeit  der  Klangfarbe,  die 
Veränderungsfähigkeit  der  menschlichen  Sprech- 
stimme ihrem  Klangwert  nach,  die  feinsinnige  und 
feinfühlige  Gegenüberstellung  der  verschiedenen 
Tonschattierungen  liefert  dem  Darsteller  kompli- 
zierter Dichterfiguren  die  willkommene  Möglichkeit 
zur  restlosen  Darstellung  innerer  Begebenheiten. 

Fast  könnte  man  sagen,  daß  sich  der  Schauspieler 
seine  Rede  gleichsam  instrumentiert,  wenigstens  in 
der  Art  wie  es  der  Organist  mit  seiner  Fuge  macht. 
Allerdings  in  sekundärer  Weise,  denn  der  Stimm- 
ton ist  und  bleibt  letzten  Sinnes  doch  etwas  Homo- 
genes, ein  geschlossenes  Instrument.  An  Beweglich- 
keit in  der  Folge  verschiedenster  Klangnuancen  über- 
trifft die  menschliche  Sprechstimme  aber  jedes 
Musikinstrument,  auch  die  menschliche  Singstimme. 
Das  Feld  der  Betätigung  ist  für  sie  besonders  in  der 
Breite  größer,  während  dagegen  die  hier  viel  be- 
schränktere Singstimme,  die  mehr  zu  den  eigent- 
lichen Musikinstrumenten,  dann  allerdings  wohl  an 
ihre  Spitze  gehört,  eine  stärkere  Wirkung  in  die 
Tiefe  zu  erreichen  vermag. 

Durch  die  Sprechstimme  sollen  nun  allerlei  diffe- 
renzierte Teilerscheinungen  menschlicher  Seelen- 
funktionen zu  einem  organisch  X'ielfältigen,  zu  einer 
harmonischen  Rundung  gebracht  werden.  Der  Ton 
des  Schauspielers  hat  also  nicht  nur  verhältnismäßig 
einfache,  sondern  häufig  sehr  komplizierte  Gefühls- 
und Begriffskomplexe  zu  beseeligen  und,  wenn  man 
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den  Ausdruck  gestatten  will,  zu  begeistigen  und 
damit  zu  gliedern. 

r"ür  jeden  Menschen  wird  die  psychische  Gesanit- 
vcrfassung  seines  Charakters  unter  anderm  gekenn- 
zeichnet durch  einen  ausgesprochenen  GrundtcMi  und 
eine  ausgesprochene  Grundhaltung,  wozu  man  na- 
türlicherweise auch  den  Gang  rechnen  muß.  Beide 
Faktoren  liefern  zusammen  das  allerdings  summa- 
rische, aber  fundamentale  Abbild  oder  vielmehr  das 
Symbol  für  das  eigentümliche  Wesen  des  einzelnen 
Individuums.  Beide  pflegen  sich  am  reifen  Men- 
schen gleichzeitig  mit  einer  geschlossenen  innern 
Physiognomie  und  ihrer  einheitlichen  Willensbetäti- 
gung allmählich  herauszrubilden  und  dann  mehr 
oder  weniger  unverrückbar  festzustehen. 

NeT)en  der  durch  Maske  und  Kleid  gestützten 
Grundhaltung  bietet  also  auch  das  Anschlagen  eines 
bestimmten  Grundtones  dem  Schauspieler  ein  vor- 
treffliches Darstellungsmittel.  Gerade  wie  die  äu- 
ßere Maske  —  hier  im  weitesten  Sinne  als  charak- 
teristische körperliche  Erscheinung  genommen  — 
wird  dann  auch  diese  innere  Maske  für  die  ganze 
Dauer  der  einzelnen  Kunstübung  durchgehalten 
werden  müssen.  Dabei  ist  der  Begriff  der  innern 
Maske  natürlich  ebenfalls  sehr  weit  und  allgemein 
zu  nehmen.  Er  umgreift  das  Spezifische  der  ganzen 
Redeweise  für  die  einzelne  Figur  nach  Klangfarbe, 
Lautbildung  und  Betonung,  nach  intellektuellem 
und  seelischem  Akzent,  nach  Satzgliederung  und 
Tempo. 
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Der  Schauspieler  verfügt  über  das  gewaltigste 
Instrument  zur  Erregung  menschlicher  Affekte:  über 
das  gesprochene  Wort.  Doch  ergibt  sich  die  Ge- 
brauchsfähigkeit der  Sprechstimme  nicht  ohne  wei- 
teres von  selbst.  Im  Gegenteil.  Die  Sprechstimme 
ist  ein  sehr  sprödes  Material.  Der  Schauspieler  muß 
sie  sich  mit  einem  großen  Aufwand  von  Mühe  erst 
zurichten.  Er  muß  auf  diesem,  seinem  wundervollen 
Apparat  ganz  allmählich  und  systematisch  spielen 
lernen,  bis  er  ihm  die  verschiedenartigsten  Hilfen 
zur  Darstellung  seelischer  Schwingungen  wird  ent- 
locken können.  Und  das  ist  schwer.  Viel  schwerer 
als  der  Laie,  auch  als  der  junge  Schauspieler  an- 
fangs glauben  will.  Ein  feines  äußeres  und  inneres 
Horchvermögen  muß  ständig  Selbstkontrolle  üben. 
Das  Ohr  hat  die  hundert  Nuancen  in  den  einzelnen 
Charakterisierungs-Methoden,  in  der  Stimmfärbung, 
Dynamik  und  Akzentuation  auf  das  peinlichste  zu 
registrieren,  um  damit  die  verschiedensten  Mög- 
lichkeiten für  ausgleichende  Verbesserungen  zu 
Schäften.  Von  Gesangspädagogen  erzählt  man  sich, 
daß  sie  ihre  Schüler  nicht  unter  vier-  bis  sechs- 
jährigem, ja  manchmal  sogar  erst  nach  achtjährigem 
Studium  für  bretter-  und  podiumreif  erklären.  Beim 
Schauspieler  aber,  dessen  Sprechorgane  doch  eben- 
falls eine  gründliche  Durchbildung  erheischen, 
nimmt  man  es  weniger  genau.  Er  wird  meist 
schon  nach  Monaten  notdürftigster  Vorberei- 
tung von  irgendeinem  Agenten  auf  irgendeinen 
Direktor,  und  von  diesem  Direktor  auf  das  gedul- 
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dige,  allzu-geduldige  Publikum  losgelassen,  sodaß 
es  nicht  Wunder  nehmen  darf,  wenn  die  große  Mehr- 
zahl unserer  Schauspieler  nicht  ordentlich  sprechen, 
wenn  sie  die  im  Organ  gleichsam  gebundene  Dar- 
stellungskraft nicht  ausschöpfen  kann  und  nun 
alles  teils  durch  physische  Machtfülle  und  einförmig 
sonore  Färbung  des  Organs,  teils  durch  ein  un- 
schönes Übermaß  der  Gesten  und  Mienen  auszu- 
gleichen versucht,  wie  ja  häufig  auch  ein  über- 
mäßiges und  ganz  unangebrachtes  Grimassenschnei- 
den auf  Zungen-  oder  Atmungs fehler  zurückgeht. 


Im  Folgenden  sollen  uns  nun  ein  paar  allge- 
meine Grundsätze  in  das  Problem  der  schauspieleri- 
schen l^hetorik  einführen.  Ein  näheres  Verweilen 
bei  den  Einzelheiten  entspricht  nicht  dem  Plane 
dieses  Buches.  Die  Darstellungsmittel  der  Bered- 
samkeit und  des  Körperausdrucks  mögen  einer  ge- 
sonderten ausführlichen  Darstellung  gelegentlich 
vorbehalten  bleiben. 

Vor  allem  darf  der  Schauspieler  nicht  in  der 
Weise  sprechen  wie  er  im  gewöhnlichen  Leben 
spricht.  Er  würde  einfach  von  seinen  Zuhörern 
nicht  verstanden  werden.  Das  Schlimmste,  was  ihm 
zustoßen  kann.  Er  muß  vielmehr  so  zu  reden  ver- 
suchen, daß  man  den  Eindruck  hat,  als  ob  er  genau 
so  redet  wie  wir  alle  im  Leben  auch  reden.  Tat- 
sächlich spricht  er  aber  ganz  anders. 

Zunächst  soll  er  sich  auf  eine  viel  größere  Ent- 
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fernung  hin  verständlich  machen,  als  es  in  der  Täg- 
lichkeit der  Fall  zu  sein  pflegt.  Außerdem  hat  er 
noch  die  Schwierigkeit  zu  überwinden,  daß  er 
scheinbar  nur  mit  seinem  Partner  auf  der  Szene 
spricht,  tatsächlich  aber  doch  zu  gleicher  Zeit  auch 
für  ein  außerhalb  dieser  seiner  engern  Umwelt  be- 
findliches Publikum  sprechen,  daß  er  hier  also 
durchaus  deutlich  werden  muß. 

Beim  bloßen  Rezitieren  liegt  die  Sache  viel  ein- 
facher. Dort  handelt  es  sich  nur  um  den  Vortrag 
eines  Einzelnen  zu  beliebig  vielen  Anderen.  Der 
Schauspieler  soll  aber  nicht  nur  einen  Vortrag,  son- 
dern ein  vorgetragenes  Gespräch  liefern.  Und  jeder 
weiß,  wie  wenige  Schauspieler  hier  das  Richtige 
treffen.  Das  Spielen  und  Sprechen  ins  Publikum 
und  die  dadurch  eintretende  Störung  der  Illusion 
ist  noch  immer  vielfach  die  Regel. 

Ferner  muß  der  Bühnenkünstler  das,  was  er  zu 
sagen  hat,  bedeutsam  sagen:  mit  einem  bestimmten 
innern,  gut  abgemessenen  Gewicht.  Sehr  hübsch 
und  treffend  ist,  was  der  ältere  Coquelin,  der  sich 
auch  in  anderer  Beziehung  sehr  klug  über  <ias 
Wesen  seiner  Kunst  geäußert  hat,  gelegentlich  über 
die  Behandlung  des  Dichterwortes  vorzubringen 
weiß:  ,,Man  soll  auf  der  Bühne  nicht  sprechen,  son- 
dern sagen  —  nicht  ,, parier,"  sondern  ,,dire".  Spre- 
chen heißt  so  viel  wie  durch  Lautgliederung  Wone 
hörbar  machen.  Das  Sagen  geht  aber  immer  auf 
einen  bestimmten  Inhalt.  Es  hebt  den  Sinn  hervor. 
Man  kann  sehr  viel  sprechen  und  dabei  doch  sehr 
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wenig  sagen.  Unter  Sagen  verstehe  ich  eben,  daß 
man  den  Sätzen  und  wichtigen  Worten  ihren  eigent- 
lichen Wert  gibt,  über  diese  Stelle  leicht  hinweg- 
geht und  sie  kaum  streift,  bei  jener  andern  dagegen 
rastet  und  ihr  einen  schweren  Akzent  gibt.  Ich  ver- 
stehe darunter  die  richtige  Verteilung  von  Höhe 
und  Tiefe,  von  Licht  und  Schatten.  Sagen  heißt 
so  viel  wie  modellieren." 

Bei  alledem  bedient  sich  der  Schauspieler  am 
besten  einer  mittlem  Stimmstärke.  Er  wird  auf 
diese  Weise  am  leichtesten  verstanden.  Spricht  er 
leiser,  so  bedarf  es  für  viele  einer  gewissen  Mühe- 
waltung zur  völligen  Aufnahme  des  Gesagten. 
Spricht  er  lauter,  so  legt  er  sich  dem  Zuhörer  in  die 
Ohren  und  erschwert  auf  diese  Weise  ebenfalls  die 
unerzwungene  Faßlichkeit. 

Auch  wird  dem  Schauspieler  in  beiden  Fällen  die 
künstlerische  Behandlung  des  Organs  keineswegs 
erleichtert.  Vielmehr  liefert  ihm  gerade  die  anitt- 
lerc  Stimme  im  allgemeinen  das  beste  Material  zur 
restlosen  Darstellung  des  innerlich  dem  Dichter 
Nacherlebten.  Sie  hat  zweifellos  den  natürlichsten 
Charakter.  Wir  nützen  sie  ja  auch  im  Leben  stets. 
Unser  Ohr  ist  darauf  eingestellt.  Ein  Mensch,  der 
diese  mittlere  Stimmstärke  nach  oben  oder  unten 
überschreitet,  der  fortgesetzt  lauter  oder  leiser 
spricht  als  gemeinhin  üblich,  fällt  uns  schon  im  täg- 
lichen Umgang  sehr  bald  auf  die  Nerven. 

Und  selbst  im  Afifekt  sollte  man  auf  der  Bühne 
seine  Stimmkraft  nicht  bis  zu  dem  in  der  Täglich- 
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keit  hier  und  da  üblichen  Grade  steigern.  Das  phy- 
sische Moment  tritt  dann  zu  sehr  in  den  Vorder- 
grund und  schiebt  das  psychische  Moment  zur 
Seite.  Die  Darstelkmg  wird  ihrem  innern  Werte 
nach  undeutlich.  Die  Kunst  sieht  sich  dadurch  zur 
Natur  hingedrängt.  Sie  unterscheidet  sich  aber  doch 
gerade  hierin  sehr  wesentlich  von  der  Natur.  Die 
absolute  Masse  tut  es  in  der  Kunst  nicht.  Die  Na- 
tur ist  verschwenderisch.  Die  Kunst  aber  sparsam. 
Ganz  davon  abgesehen,  daß  man  in  der  Kunst  über- 
haupt und  in  der  Schauspielkunst  noch  ganz  beson- 
ders die  physische  Anstrengung  nicht  merken  darf. 
Wenn  Holofernes  beim  Vortrag  seiner  großen 
Stelle  im  fünften  Akt  der  Judith  „Kraft!  Kraft! 
das  ist's !  Er  komme,  der  sich  mir  entgegen- 
stellt!" schwitzt  oder  keucht,  ist  es  mit  der  Wir- 
kung aus. 


Die  drei  Grundgesetze  der  durch  das  Ohr  aufge- 
nommenen Kunstgattungen  sind  gegeben  durch  die 
Begriffe  Rhythmik-Metrik,  Tempo  und  Dynamik. 
Am  Anfang  war  der  Rhythmus,  sagt  Hans  von 
Bülow.  Gleichzeitig  war  aber  auch  das  Tempo.  Erst 
später  kam  die  dynamische  Schattierung  hinzu:  das 
Gegenüberstellen  verschiedener  Töne  oder  Ton- 
gruppen mit  Hilfe  verschiedener  Tonstärken,  das 
Hinüberleiten  aus  einem  Stärkegrad  in  den  andern 
durch  Anwachsen,  Anschwellen  und  durch  Ab- 
nehmen, Abschwellen.    Primitive  Völker  geben  noch 
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heute  ihre  Gesangstänze  in  ziemlich  gleich  bleiben- 
dem Stärkegrad  von  sich. 

Diese  drei  Grundgesetze  gelten  also  im  großen 
und  ganzen  für  das  gesprochene  Wort  (Rezitation 
und  Schauspielkunst)  und  für  das  gesungene  Wort 
(Gesang),  das  heißt  für  die  Alusik,  in  gleicher  oder 
doch  ähnlicher  Weise.  Während  aber  die  dynami- 
schen Veränderungen  nur  einzelne  Glieder  betreffen 
—  für  den  Gesamtablauf  der  Reden  und  Gegenreden 
wurde  ja  schon  eine  mittlere  Stimmstärke  gefor- 
dert —  muß  der  Rhythmus  und  vor  allem  das  Tempo 
für  das  Ganze  und  für  einzelne  Glieder  besonders 
festgelegt  werden. 

Das  zeitliche  Einheitsmaß  (das  Tempo)  des  dra- 
matischen Vortrages  hängt  zunächst  vom  Charak- 
ter des  Stückes  ab.  Es  gibt  jedesmal  ein  Grund- 
tempo, auf  dem  das  Drama  als  Ganzes  gleichsam 
ruht.  Und  ähnlich  steht  es  mit  dem  Rhythmus.  Die 
geregelte  Beschwingtheit  ist  ihrer  ganzen  Art  nach 
aus  dem  Stil  der  dichterischen  Vorlage  zu  ent- 
nehmen. Jedes  Stück  verlangt  aus  seiner  besondern 
Natur  heraus  ein  besonderes,j^für  jeden  Fall  also 
ein  bestimmtes  Tempo  und  ebenso  eine  jedesmal 
eigentümliche  rhythmisch-metrische  Behandlung, 
wenn  sich  der  gesprochene  Satz  auch  freizügiger 
geben  darf  als  die  rhythmisch  straffer  angezogene 
musikalische  Phrase. 

Eine  klassische  Tragödie  fordert  ein  anderes,  ein 
langsameres  Tempo  als  ein  französischer  Ehebruch- 
schwank —  ein  Drama  in  Versen  ein  anderes,  ein 
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langsameres,  als  ein  Drama  in  Prosa  —  ein  Alexan- 
drinerstück ein  anderes,  ein  langsameres,  als  ein 
Jambenstück  —  ein  deutsches  Trauerspiel  ein  an- 
deres, ein  langsameres,  als  ein  spanisches  Trauer- 
spiel. 

Und  ähnlich,  wenn  auch  nicht  so  durchsichtig, 
schwankt  der  Rhythmus.  In  Versdichtungen  gibt 
das  Metrum  den  nötigen  Anhalt.  Aber  auch  in  den 
verschiedenen  Prosadramen  wird  ein  feines  Ohr 
leicht  den  verschiedenen  Rhythmus  heraushören. 
So  könnte  man,  um  einmal  die  analogen  Bez.cich- 
nungen  aus  der  Musik  herüberzunehmen,  vielleicht 
sagen,  daß  eine  Molieresche  Komödie  ungefähr  aus 
dem  -/^  Takt  und  im  Vivace  —  L'Arronges  deutsch- 
bürgerliches Familienlustspiel  aus  dem  Y^  Takt  und 
im  Allegro  con  moto  —  Shakespeares  Tragödien 
aus  dem  */^  Takt  und  im  Moderato  gehen  —  ohne 
mit  diesen  Beispielen,  die  man  beliebig  vermehron 
könnte,  zwischen  einem  Drama  und  etwa  einem 
Symphoniesatz  eine  Parallele  zu  ziehen.  Es  sollte 
nur  summarisch  auf  gewisse  ähnliche  Verhältnisse 
hingewiesen  werden,  deren  Klärung  in  allen  Einzel- 
heiten nicht  so  ganz  leicht  zu  geben  ist. 

Innerhalb  dieses  Grundtempos  finden  nun  bei  der 
Mannigfaltigkeit  des  dramatischen  Kunstwerks 
Tempo- Abweichungen  statt,  und  zwar  nach  Maßgabe 
der  einzelnen  Charaktere,  die  nicht  nur  verschieden- 
•artig,  sondern  auch  verschieden  schnell  zu  sprechen 
haben.  Neben  dem  Grundtempo  für  das  ganze  Stück 
muß   also   noch   ein   Grundtempo   für   die   einzelne 
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Figur  unterschieden  werden,  das  allerdings  jedes- 
mal von  dem  Gesamttempo  seine  letzten  Bedingun- 
gen erhält. 

Diese  beiden  von  einander  abhängigen  Einheits- 
zeitmaße als  Norm  erleiden  dann  wiederum  im  Ver- 
laufe des  Dramas  eine  große  Anzahl  von  Abwei- 
chungen, von  Tempo-Schwankungen.  Auf  Grund 
eines  gegebenen  Leittempos  ändert  sich  das  Tempo 
im  einzelnen.  Die  wechselnde  Stimmung  des  Cha- 
rakters, der  sich  bald  mehr  der  besonnenen  Über- 
legung, bald  mehr  dem  gesteigerten  Affekt  zuneigt 
—  auch  wohl  die  Eigentümlichkeit  dieser  oder  jener 
dramatischen  Situation,  ihre  hervorragende  Bedeu- 
tung an  sich  oder  für  das  Ganze,  für  \^orher- 
gehendes  oder  Folgendes  —  der  Standpunkt  des 
Schauspielers  innerhalb  des  Bühnenrahmens  —  die 
Beleuchtung  und  noch  vieles  andere  kann  hier  maß- 
gebend sein.  So  werden  gelegentlich  einzelne  Rede- 
teile und  Einwürfe,  ja  selbst  Szenenpartien  odor 
ganze  Szenen  ein  vom  Grundtempo  abweichendes 
Tempo  fordern.  So  werden  ebenfalls  die  einzelnen 
Figuren  für  kürzere  oder  längere  Strecken  das  Zeit- 
maß ändern.  Und  schließlich  weisen  auch  die  ein- 
zelnen Wortphrasen,  wie  in  der  Musik  die  Ton- 
phrasen, in  sich  gewisse  Tempo-\'erschiebungen  auf. 
Auch  beim  Ablauf  gesprochener  Perioden  gibt  es 
ein  Accelerieren  und  Retardieren.  Im  dramatischen 
Vortrag  ist  der  Künstler  hier  sogar  weniger  gebun-* 
den  als  im  musikalischen  Vortrag. 
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Das  Deutsche  verträgt  seiner  Natur  nach  kein  all- 
zu schnelles  Grundtempo.  Es  wird  sonst  leicht  nicht 
nur  unverständlich,  sondern  auch  unschön.  Die 
vielen  Zischlaute,  die  tonschwachen  Endsilben,  die 
langen  Wortbildungen  und  syntaktischen  Eigentüm- 
lichkeiten unseret  Muttersprache  stecken  hier  schon 
verhältnismäßig  früh  die  Grenze. 

Wir  dürfen  es  da  den  romanischen  Völkern,  vor 
allen  den  Franzosen  nicht  gleichtun  wollen.  Selbst 
in  den  Bühnenwerken  nicht,  die  wir  von  ihnen  her- 
überholen. Bei  allem  Bestreben,  die  moderne  fran- 
zösische Komödie  so  französisch  wie  möglich 
herauszubringen,  muß  der  deutsche  Schauspieler 
nie  vergessen,  daß  er  es  mit  einem  durchaus  anders 
gearteten  Idiom  zu  tun  hat  als  der  Kollege  vom 
Theater  in  Paris.  Er  darf  nur  relativ  schnell  spre- 
chen. So  schnell,  wie  es  die  Eigenartigkeit  seines 
Materials  gestattet.  Er  hat  im  Zuhörer  den  Ein- 
druck des  Schnellen,  Sprudelnden  hervorzurufen 
und  doch  durchaus  verständlich  zu  bleiben. 
vSo  etwas  wie  eine  Hast  darzustellen,  ohne  selbst 
hastig  zu  sein.  Eine  gewisse  Gleichmäßigkeit  und 
Bestimmtheit  des  Rhythmus  —  eine  straffe  Glie- 
derung der  Phrasen  durch  Einschnitte  und  Pausen 
—  ein  Wechsel  im  Tonfall,  der  aber  für  die  ver- 
schiedenen Phrasen  möglichst  gleich  zu  bleiben 
hätte  —  ein  Umspringen  aus  dem  einen  Stärkegrad 
in  den  andern:  alles  dieses  geschickt  mit-  und 
durcheinander  in  einem  verhältnismäßig  immer 
noch  schnellen  Zeitmaß  angewendet,  mag  dann  wohl 
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als  Ganzes  ein  Bühnentempo  ergeben,  das  schneller 
erscheint  als  es  wirklich  ist. 

Wenn  wir  ganz  allgemein  die  Alltagsprache  der 
Bühnensprache  gegenüberstellen,  soll  im  Theater 
durchweg  fließender  gesprochen  werden  als  im 
Leben.  Fließender,  vielleicht  nicht  einmal  schneller. 
Die  innere  Verwandtschaft  der  Langsamkeit  mit 
der  Langweiligkeit  und  die  sich  daraus  ergebenden 
gefährlichen  Konsequenzen  bedingen  ganz  allge- 
mein bei  den  transitorischen  Künsten  einen  stetigen 
Ablauf.  Und  schließlich  kann  ja  auch  auf  der  Szene 
lebhafter  gesprochen  werden  als  im  gewöhnlichen 
Leben,  weil  das  Dichterwort  ein  für  allemal  fest- 
liegt und  weil  der  Schauspieler  seine  Rede  ausdeu- 
tet. Immer  natürlich  vorausgesetzt,  daß  er  sie  äu- 
ßerlich und  innerlich  beherrscht. 

Wie  weit  man  sich  da  zum  Schaden  der  künstleri- 
schen Wirkung  verirren  kann,  hat  die  naturali- 
stische Regie  gezeigt,  die  allerdings  jetzt  glück- 
licherweise überwunden  ist.  Hier  wurde  im  Ver- 
schleppen und  gelegentlich  auch  wieder  im  Über- 
hasten das  Erklecklichste  geleistet.  Die  Regisseure 
machten  es  hier  wie  die  Operettendirigenten,  die 
nach  den  Extremen  hin  übertreiben  und  langsames 
Tempo  überlangsam,  schnelles  dagegen  überschnell 
nehmen,  oder  W'ie  die  Militärkapellmeister,  die  sich 
durch  willkürliches  Dehnen  der  Ritartandos,  der 
Fermaten  und  Luftpausen  zum  Zweck  schneidiger 
Nuancen  ihre  große  Beliebtheit  beim  Gartenpubli- 
kum zu  erringen  pflegen.    Alle  drei  tun  etwas  Un- 


—     167    — 

künstlerisches.    Sie  schlagen  von  sich  aus  um  des 
lieben  Effektes  willen  noch  etwas  dazu. 

Der  eigentlichen  Sprache  läuft  die  Gebärden- 
sprache, der  eigentlichen  Beredsamkeit  die  körper- 
liche Beredsamkeit  nebenher. 

Die  Gebärdensprache  beruht  auf  der  allniensch- 
lichen  Fähigkeit  des  körperlichen  Organismus, 
durch  seine  eigentlichen  Faktoren,  durch  Geston 
und  Mienen,  die  verschiedensten  Seelenzustände  in 
charakteristischer  Weise  darzustellen  und  damit 
anderen  bis  zu  gewissem  Grade  von  diesen  Innen- 
Vorgängen  Kunde  zu  geben.  Wie  jeder  auch  noch 
so  geringe  Eindruck,  der  in  der  Außenwelt  oder  im 
eigenen  Assoziationsvermögen  seinen  Angriffspunkt 
haben  kann,  bei  allen  einigermaßen  sensiblen  Men- 
schen eine  psychische  Reaktion  hervorruft,  ist  die 
Seele  wiederum  auch  sofort  bereit,  diesen  Affekt 
irgendwie  auszudrücken,  ihn  körperlich  zu  symbo- 
lisieren und  fortzuleiten.  Durch  dieses  wechsel- 
seitige Abhängigkeitsverhältnis  ihrer  körperlichen 
und  geistigen  Funktionen  entsteht  dann  im  Ver- 
kehr der  Menschen  ein  ungeheuer  mannigfaltiges, 
hin-  und  herwogendes  Wirken  und  Gegenwirken 
der  einzelnen  Individualitäten,  worauf  sich  letzten 
Sinnes  das  eigentliche  Wesen  der  Schauspielkunst 
gründet. 

Theoretisch  könnte  man  die  Ausdrucksmittel  für 
bestimmte    Affekte    vielleicht    in    allgemeinmensch- 
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liehe  und  individuelle  gliedern.  Doch  treten  diese 
beiden  Gruppen  in  der  Praxis  niemals  für  sich 
oder  nebeneinander,  sondern  immer  gleichzeitig, 
mit-  und  durcheinander  auf  —  so  zwar,  daß  ent- 
weder gemeingültige  Symbole  eine  persönliche  Note 
erhalten  oder  daß  ganz  eigenartige,  nur  dieser  Per- 
son bei  dieser  Gelegenheit  anhaftende  Symbole  an 
anderer  Stelle  ihre  Parallel-  und  Kontrast-Erschei- 
nungen erleben  und  somit  nicht  nur  die  grund- 
legende individuelle,  sondern  auch  die  allgemein 
menschliche  Wurzel  erkennen  lassen. 

Diese  äußeren  Veränderungen  an  unserm  Körper 
sind  entweder  willkürlicher  oder  unwillkürlicher 
Natur.  Es  gibt  körperliche  Reaktionen  seelischer 
Zustände,  die  der  voluntarischen  Gewalt  des  Ein- 
zelnen durchaus  unterliegen  und  solche,  die  vom 
menschlichen  Willen  so  gut  wie  gar  nicht  beein- 
flußt werden.  Die  vom  Willen  nicht  beeinflußbaren 
Funktionen  der  Körperlichkeit,  die  unwillkürlichen 
Umsetzungen  psychischer  Phänomene  in  die  leib- 
liche Erscheinungsform,  wie  zum  Beispiel  das  Rot- 
w'erden  des  schamhaften  und  das  ßlaßwerden  des 
furchtsamen  Menschen,  sind  als  Ausdrucksmittel 
für  die  dramatische  Kunst  nicht  verwendbar.  Nur 
die  willkürlichen  Veränderungen  können  für  den 
schauspielerischen  Ausdruck   in   Betracht  kommen. 

Wenn  wir  die  mehr  mechanisch-organischen  Be- 
wegungen wie  das  allmähliche  Einschlafen,  den 
Todeskampf,  auch  Lachen  und  Weinen,  einmal 
außer  acht  lassen,   so  treffen   wir  in   der   Bühnen- 
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praxis  auf  drei  verschiedene  Arten  von  ]<örper- 
lichen  Ausdrucksmitteln.  Zunächst  auf  solche,  die 
etwas  auszudrücken  —  die  den  Gemütszustand  einer 
Person  oder  den  Inhalt  einer  Phrase  interpretieren 
wollen:  auf  die  im  eigentlichen  Sinne  symbolischen 
Gebärden.  Und  dann  auf  solche,  die  etwas  dar- 
stellen —  die  den  Gemütszustand  einer  Person  oder 
den  Inhalt  einer  Phrase  seinem  ganzen  Umfange 
nach  versinnlichen  wollen:  auf  die  malenden  Ge- 
bärden. Und  schließlich  gibt  es  noch  gleichsam  als 
Übergang  zwischen  den  beiden  ersten  Arten  solche 
Bewegungen,  die  unterstreichen  und  verstärken, 
die  einzelnes  aus  der  laufenden  Rede  hervorheben 
wollen:  die  akzentuierenden  Gebärden. 

Am  wichtigsten  sind  von  diesen  Erscheinungs- 
formen der  körperlichen  Beredsamkeit  die  symboli-' 
sehen  Gebärden.  Sie  tragen  wesentlich  mit  dazu 
bei,  daß  die  grundlegende  Forderung  der  modernen 
dramatischen  Kunst  erfüllt  -wird:  die  Motivierung 
der  innern  und  äußern  Handlung  auf  Grund  einer 
Obduktion  der  dichterischen  Charaktere.  In  allen 
möglichen  Schattierungen  und  Stärkegraden  stellen 
sie,  meist  als  Begleiterscheinungen  des  gesproche- 
nen Wortes,  eine  Art  von  selbständiger  Illustration 
dar. 

Die  malenden  Gebärden,  die  ohne  weiteres  volle 
Sinnfälligkeit  bezwecken,  sind  dagegen  für  die 
höhere  Schauspielkunst  schon  aus  dem  Grunde  im 
allgemeinen  nicht  zu  gebrauchen,  weil  sie  als  Aus- 
drucksmittel nicht  im  Rang  der  zugehörigen  Worte, 
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sondern  weil  sie  erheblich  tiefer  stehen.  Die  Worte 
geben  heute  in  den  meisten  Fällen  nicht  .tiehr  die 
Dinge  in  sinnlicher  Unmittelbarkeit  wieder,  sondern 
liefern  durchweg  nur  noch  Symbole  der  Begriffe, 
liefern  übertragene  Verständigungswerte.  Die  ma- 
lenden Gebärden  erstreben  jedoch  eine  möglichst 
restlose  Yersinnlichung  des  Gegenstandes  und  ge- 
raten dadurch  innerlich  zu  den  Worten  in  Wider- 
spruch. Als  Beispiel  wird  hier  gewöhnlich  die  Stelle 
des  Grafen  Dunois  in  Schillers  Jungfrau  von  Orle- 
ans angeführt:  ,,Ja  sie  ist  eine  Rasende  wie  du  und 
wirft  ihr  alles  in  ein  brennend  Haus  und  schöpft 
ins  lecke  Faß  der  Danaiden,"  wo  gelegentlich  ein 
Schauspieler  die  Bewegung  des  Hineinschöpfcns 
mit  der  Hand  gemacht  haben  soll. 

Anders  liegt  die  Sache  allerdings,  wenn  tiefere 
Stufen  des  Menschen,  wenn  einfacher  organisierte 
Individualitäten  dargestellt  werden  sollen.  Hier  ist 
die  eben  gerügte  Disharmonie  nicht,  oder'doch  nicht 
in  dem  Maße  vorhanden.  Im  Gegenteil.  Das  ein- 
fachere und  eindeutigere  Denken  und  Sprechen  die- 
ser Menschen  verlangt  geradezu  einfachere  und  ein- 
deutigere, verlangt  zum  Teil  wenigstens  malende 
Gebärden.  Täglich  können  wir  sehen,  daß  der  kleine 
Mann  aus  dem  Volke  viel  mehr  gestikuliert  als  der 
Gebildete. 


Überall  in  der  Kunst  gilt  das  Gesetz  des  gering- 
sten  Kraftaufwandes   für   die   einzelne    Schöpfung. 


Je  einfacher  die  Mittel  sind,  mit  denen  der  Künst- 
ler seine  Absicht  erreichen  kann,  um  so  stärker  und 
unmittelbarer  erfolgt  die  Wirkung  auf  andere.  Die- 
sem Grundsatze  unterstehen  natürlicherweise  auch 
die  Ausdrucksmittel  des  Schauspielers.  Schon  ganz 
im  allgemeinen.  Da  der  moderne  Mensch  aber  eing 
gewisse  Scheu  vor  allzu  offenkundiger  Preisgabe 
seines  innersten  Lebens  zeigt  und  schon  aus  diesem 
Grunde  wenig  Lust  hat,  seine  vielen  und  sehr  ver- 
schiedenen seelischen  Neigungen  offenkundig  zu 
betätigen  —  da  es  ihm  jedenfalls  zuwider  ist,  dies  in 
aufdringlicher  und  lauter  Weise  zu  tun,  muß  sich 
der  Schauspieler  für  solche  Aufgaben  noch  ganz  im 
besondern  beim  Gebrauch  seiner  Gebärdenfolgen 
die  größte  Zurückhaltung  auferlegen. 


Der  Redner  spricht  um  zu  sprechen,  der  Schau- 
spieler spricht  um  zu  handeln.  Mit  diesem  Gegen- 
satz wird  gleichzeitig  auch  der  Unterschied  in  der 
Gebärdensprache  beim  Redner  und  Schauspieler  ge- 
kennzeichnet. Der  Redner  nutzt  die  körperlichen 
Ausdrucksmittel,  um  den  Inhalt  fortlaufender  Satz- 
gruppen an  die  Zuhörer  zu  bringen:  zur  Umschrei- 
bung seiner  Wortfolgen,  zur  Unterstreichung  der 
Pointen.  Sie  sind  im  eigentlichsten  Sinne  Begleit- 
erscheinungen der  Worte,  der  einzelnen  Redeteile. 
Der  Schauspieler  dagegen  nutzt  die  körperlichen 
Ausdrucksmittel,  um  die  inneren  Gründe  seines 
Tuns    im    Rahmen    des    dramatischen    Kunstwerks 
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deutlich  werden  zu  lassen:  zur  Kundgebung  seiner 
letzten  Werte.  Sie  sind  bei  ihm  Begleiterschei- 
nungen seines  Handelns,  des  Streites  und  Wider- 
streites mit  den  übrigen  Personen  oder  Begleiter- 
scheinungen der  zum  Handeln  führenden  Über- 
legungen. Während  sich  der  Schauspieler  nur  sehr 
selten  der  malenden  Gebärden  bedient,  tut  es  der 
Redner  verhältnismäßig  häufig.  \^or  allem  kommen 
für  ihn  die  akzentuierenden  Gebärden  in  Betracht. 
Unsere  Bühnenkünstler  sind  durchweg  zu  viel 
Redner  und  zu  wenig  Schauspieler.  Sie  geben  aller- 
höchstens  eine  Auslegung  des  Dichtwerks,  nicht 
aber  den  Ausdruck  seines  ganzen  dichterischen  Ge- 
halts.   Sic  sind  zu  wenig  Darstellungskünstler. 


vSchauspielkunst  ist  Körperkunst.  Die  Ausdrucks- 
fähigkeit  des  Einzelnen  hängt  neben  einer  spezifi- 
schen Begabung  wesentlich  von  der  Aktionskraft 
seiner  Physis,  des  Körpers  im  allgemeinen  und  der 
stimmlichen  Organe  und  ihres  Muskelapparates  im 
besonderen,  und  diese  wieder  von  einer  verläßlichen 
Gesundheit  ab.  Nur  ein  körperlich  durchtrainier- 
ter, ganz  und  gar  gesunder  Mensch  .sollte  zum 
Theater  gehen.  Und  nur  w^er  alle  inneren  und  äu- 
ßeren Organe  dauernd  gesund  und  für  die  künstle- 
rischen Zwecke  der  Bühne  gebrauchsfähig  erhält, 
ist  den  Anforderungen  seines  Berufes  gewachsen. 
Der  Schauspieler  muß  sich  deshab  in  jeder  Weise 
abhärten:   er  muß  kalt  und  auch  son.st  hygienisch 
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schlafen  und,  so  gut  es  angeht,  regelmäßig  leben, 
muß  turnen,  schwimmen,  Fußtouren  machen  und 
anderen  Sport  treiben.  Das  stetige  Auffüllen  der 
im  Kunstdienst  verlorenen  Kräfte  ist  eine  wesent- 
liche Bedingung  seines  Erfolges. 

So  sehr  auch  die  Natur  eine  Ausgleichung  zwi- 
schen subjektiver  Teilnahme  und  objektiver  Lei- 
stung ermöglicht,  ist  ohne  einen  verhältnismäßig 
starken  Nervenverbrauch  keine  große  Rolle  zu  ge- 
stalten. Längere  Zeit  hindurch  mag  ja  ein  guter 
Nachtschlaf  und  das  Wunder  der  Jugend  den 
Kräfteverbrauch  völlig  ersetzen.  Schließlich  ent- 
steht aber  doch  ein  Fehlbetrag,  der  sich  weder 
durch  Erholungsreisen  noch  durch  Diät  oder  reich- 
liche Pflege  wett  machen  läßt.  Das  flerz  will  dann 
zuzeiten  nicht  mehr  so  wie  früher.  Namentlich  bei 
größeren  Aufgaben  mit  starken  Ausbrüchen.  Es  er- 
weitert sich  anfänglich  stunden-  und  dann  tage- 
weise, bis  der  Schauspieler  vor  der  Zeit  zusammen- 
bricht und  schließlich  irgendwo  an  letzter  Stelle  des 
Ensembles  als  kleiner  Chargenpieler  gnadenweise 
sein  klägliches  Dasein  fristet.  Er  muß  deshalb  so- 
fort mit  systematischem  Herztraining  einsetzen, 
wenn  er  die  ersten  leisen  Schwindelanfälle  oder 
auch  chronische  Mängel  am  Organ  bemerkt.  Denn 
dauernde  Heiserkeit  und  Herzschwäche  stehen  im 
Zusammenhang  miteinander,  weil  das  Nachlassen 
der  Herzsaugung  die  Lungen  nicht  rechtzeitig  von 
Blut  entleert,  sodaß  die  höhere  Temperatur  zu 
Schleimbildungen    führt.     Dieses    Herztraining    ist 
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am  leichtesten  durch  Wechsqlstrombäder  zu  erzie- 
len, die  bewirken,  daß  sich  die  Lungen  sofort  von 
überschüssig-er  Luft  entleeren,  wodurch  die  Reso- 
nanz des  Organs  vermehrt  wird  und  vor  allem 
die  höheren  Töne  leichter  ansprechen.  Daneb\in 
sollte  der  weitblickende  Darsteller  dann  auch  im  Ge- 
nuß von  Tee,  Kafifee  und  Alkohol  vorsichtig  sein, 
auch  schwere  Abendessen  einschränken  und  sich  mit 
Obst-  und  Trinkkuren  für  den  Herbst  vorbereiten. 
Denn  zweifellos  ist  die  Herzkraft  im  Einklang  mit 
der  Geistigkeit  die  Basis  seiner  entscheidenden  Er- 
folge. 

Völlige  Enthaltsamkeit  braucht  der  Schauspieler 
im  allgemeinen  nicht  zu  beobachten.  Die  Abstinenz 
als  Weltanschauung  kann  ernstlich  überhaupt  nicht 
aufrecht  erhalten  werden.  Die  Menschen  sind  sich 
durch  eine  nur  auf  Zweck  und  Nutzen  eingestellte 
Gesellschaftsordnung  psychisch  derart  entfremdet, 
daß  der  in  angemessener  und  geschmackvoller 
Weise  genossene  Alkohol  ein  Seelenloser  erster 
Ordnung  bleibt.  Auch  wenn  er  jährlich  eine  mehr 
oder  weniger  große  Zahl  morscher  Existenzen  tötet, 
gewinnt  die  grundsätzliche  Enthaltsamkeit  nichts 
an  Ernst  und  Tiefe.  Diese  morschen  Existenzen 
gehen  auch  ohne  Alkohol  zu  Grunde.  Nur  daß  es 
mit  ihm  vielleicht  um  einiges  schneller  und  auf  an- 
genehmere Weise  geschieht.  Dagegen  ist  dem  Künst- 
ler dringend  abzuraten,  den  Alkohol  als  unmittelbares 
Werkzeug  zu  benutzen.  Der  Alkohol  hat  bei  schöp- 
ferischer Tätigkeit  keinerlei  zwingende  Kraft.    Der 
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Bauchschnitt  gelingt  dem  Chirurgen  ohne  Rotwein 
und  die  große  Mortimer-Szene  dem  jungen  Lieb- 
haber ohne  Sekt  besser.  Im  allgemeinen  dürfte  eine 
auf  Stunden  oder  Tage  begrenzte  Abstinenz  durch- 
aus gnügen.  Es  sei  denn,  daß  der  Einzelne  durch 
Herzschwäche  zu  längerer  Enthaltsamkeit  ge- 
zwungen wird. 


IX 


Die  variableren  Ausdrucksmittel  des  Schauspie- 
lers, die  Sprache  und  die  Gebärden  werden  durch 
stabilere  Ausdrucksmittel  gestützt.  Durch  eine  be- 
stimmte äußere  Erscheinung:  durch  Maske  und 
Kostüm. 

Die  schon  äußerlich  entsprechend  hergerichtete 
Bühnenfigur  lenkt  den  Zuschauer  auf  die  für  jeden 
einzelnen  Fall  gegebene  Bahn  ästhetischer  Vor- 
gänge. Mit  Hilfe  einer  angemessenen  'äußern  Er- 
scheinung überschreitet  er  leicht  und  ungezwungen 
die  ästhetische  Schwelle  zum  vollen  Genuß  des 
Kommenden.  Er  merkt  bei  einer  guten  Maske  so- 
fort, wohin  die  einzelne  Figur,  nach  Nationalität, 
Stand,  Beruf  und  Individualität  gehört  und  ist  nun 
von  selbst  auf  ihr  Eingreifen  in  den  Gang  des 
Stückes  und  auf  die  dabei  zu  Tage  tretende  weitere 
Klarlegung  des  betreffenden  Charakters  bis  in  die 
Einzelheiten  hinein  gespannt.  Er  weiß  jetzt,  woher 
der  Einzelne  kommt  und  möchte  gern  erfahren, 
wohin  er  geht.  Die  Maske  bereitet  also  auch  vor. 
In  der  äußern  Erscheinung  tritt  uns,  immer  natür- 
lich im  Verein  mit  einer  ausgesprochenen  Grund- 
haltung und  sehr  bald  dann  mit  gewissen  Hilfen 
der  körperlichen  Beredsamkeit,  ein  bestimmtes  Er- 
gebnis als  geschlossene  Summe  entgegen,  deren 
verschiedene  Faktoren  sich  im  Verlaufe  der  Hand- 
lung gleichsam  entrollen.  Die  äußere  Physiognomie 
rührt  \'ergangenes  auf  und  läßt  Zukünftiges  mög- 


// 


lieh  erscheinen.  Schon  der  bloße  Anblick  eines 
Menschen  auf  der  Bühne  soll  uns  von  Gewesenem 
flüchtig  berichten,  aber  auch  eine  Ahnung  seines 
Geschickes  aufdämmern  lassen. 

Verlangt  wird  also  eine  charakteristische  Maske. 
Die  äußere  Erscheinung  der  einzelnen  Figur  hat 
die  ihr  eigentümlichen  Anlagen  und  Eigenschaften 
kund  zu  geben.  Wie  sich  die  Betätigung  jedes 
Menschen  zu  seinem  Grundcharakter  verhält,  ver- 
halten sich  Gesten  und  Mimik  zu  der  äußern  Ge- 
samtmaske, worunter  hier  die  Maske  im  engern 
Sinne,  das  Kostüm  und  die  entsprechende  Grund- 
haltung verstanden  wird.  Charakter  und  Erschei- 
nung sind  so  etwas  wie  ein  Generalnenner,  in  den 
die  inneren  und  äußeren  Betätigungen  zwanglos 
aufgehen  müssen. 

Charakter  und' Erscheinung  stehen  deshalb  in  der 
Bühnenkunst  im  Wechselverhältnis.  Die  Gesamt- 
maske soll  ein  Abbild  des  innern  Menschen,  wenig- 
stens ein  greifbares  Symbol  für  die  betrefifende  Per- 
sönlichkeit sein  —  soll  die  bestimmte  Figur  in  der 
Nuß,  ihre  Biographie  im  Abriß  liefern.  Die  inneren 
Eigenschaften  des  Charakters  müssen  jedesmal  in 
seiner  äußern  Erscheinung  angelegt  sein. 

Im  Leben  ist  das  gewöhnlich  nicht  der  Fall.  Hier 
wird  die  Übereinstimmung  von  sinnfälliger  Erschei- 
nung und  innerm  Geistes-  und  Gemütsleben  in  den 
meisten  Fällen  nicht,  jedenfalls  nicht  vollständig  er- 
füllt. Das  Wesen  des  Menschen  ist  vielfach  aus 
seinem  Äußern  nicht  ohne  weiteres  genau  erken]i- 
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bar,  wenn  auch  nicht  geleugnet  werden  soll,  daß 
sich  bei  vielen  Menschen  der  Grundzug  ihres  Cha- 
rakters und  ihrer  täglichen  Beschäftigung  in  ge- 
wisser Weise  in  ihrem  Äußern  ausprägt. 

Dieser  immerhin  nicht  sehr  verläßliche  Zustand 
der  Wirklichkeit  genügt  aber  für  die  Schauspiel- 
kunst nicht.  Im  praktischen  Leben,  im  täglichen 
Durcheinander  der  flüchtigen  Erscheinungen  wollen 
und  brauchen  wir  ja  auf  den  ersten  Blick  gar  nicht 
gleich  zu  wissen,  wie  es  mit  dem  Einzelnen  bis  ins 
kleinste  bestellt  ist.  Das  läßt  uns  in  den  meisten 
Fällen  kalt.  So  eine  gewisse  Menschenkenntnis,  die 
man  sich  mit  den  Jahren  schon  von  selbst  angeeig- 
net hat,  genügt  für  den  täglichen  Gebrauch.  Wir  be- 
treiben unser  Geschäft,  oder  was  sonst  immer  vor- 
liegen mag,  mit  den  anderen  und  lassen  die  Sache 
damit  erledigt  sein.  Wollen  wir  mehr  erfahren,  so 
Vv-erden  wir  mit  der  Zeit  schon  mehr  aus  ihnen 
herausholen. 

Diese  Zeit  hat  das  Publikum  im  Theater  aber 
nicht.  Auf  der  Bühne  kommt  jeder  Person  ihre 
ganz  bestimmte  Bedeutung  für  sich  und  für  das 
betreffende  Stück  zu.  Und  diese  Bedeutung  müssen 
die  Zuschauer  sofort,  oder  doch  wenig^stens  sehr 
bald  wissen.  Sonst  verstehen  sie  den  Verlauf  der 
Handlung  nicht.  Die  Szene  überbietet  also  auch 
hier  einmal  wieder  die  Wirklichkeit,  indem  sie  ver- 
deutlicht und  verdichtet.  Allerdings  unter  Zu- 
grundelegen der  natürlichen  Bedingungen  des  All- 
menschlichen   und    Menschlich-Individuellen.      Mit 
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dem  Endergebnis  also,  daß  die  physische  Besch:^f- 
fenheit  des  Einzelnen  eine  möglichst  eindeutige 
Offenbarung  seiner  psychischen  Beschaffenheit 
liefert. 

Als  einer  der  größten  Künstler  der  Maske  wird 
Seydelmann  genannt.  Er  soll  wie  selten  einer  das 
Geheimnis  ergründet  haben,  schon  durch  die  Schlag- 
kraft der  äußern  Gestalt  zu  wirken  und  durch  sein 
bloßes  Erscheinen  auf  der  Bühne  den  Zuschauer  in 
eine  tiefe  Spannung  zu  versetzen.  Wenigstens 
weiß  Roetscher  als  Seydelmanns  Biograph  von  die- 
ser seiner  Kunstfertigkeit  zu  erzählen:  ,,In  der  Cha- 
raktermaske Seydelmanns  spiegelte  die  sinnliche 
Erscheinung  das  Innere  künstlerisch  ab,  sie  faßte 
den  ganzen  Menschen  gleichsam  in  einen  Brenn- 
punkt zusammen.  Alan  hat  nun  bisweilen  gesagt, 
Seydelmann  habe  gewissermaßen  hinter  der  Bühne 
schon,  durch  die  Virtuosität,  mit  der  er  seine  Cha- 
raktermaske geformt  habe,  den  ganzen  Charakter 
beschlossen.  Sein  Erscheinen  habe  überrascht,  aber 
er  sei  unvermögend  gewesen,  diese  Überraschung 
durch  die  Darstellung  selbst  noch  zu  steigern.  Das 
Wahre  an  dieser  Behauptung  ist,  daß  in  Seydel- 
manns Charaktermaske  der  darzustellende  Mensch 
allerdings  insoweit  vollständig  vor  uns  stand,  als 
sich  der  Geist  in  die  Leiblichkeit  überhaupt  einzu- 
hauchen vermag  und  in  ihr  zu  einem  ruhigen  Ab- 
bild seiner  Lebensbewegung  gediehen  war.  Je  mehr 
uns  nun  die  Charaktermaske  in  einen  engen  Kreis 
bannte  und  uns  die  bestimmte  Lebensrichtun«-  eines 
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Individuums  schon  vorbildete,  um  so  weniger 
konnte  die  Darstellung  in  dem  Sinne  überraschen, 
daß  sie  uns  etwas  nicht  schon  durch  die  Charakter- 
maske Angedeutetes  zeigte.  Sie  war  vielmehr  zur 
Entfaltung  des  mit  und  in  der  Charaktermaske  Ge- 
gebenen. Das  ruhige  Abbild  des  inneren  Lebens 
war  durch  die  Darstellung  nur  in  Bewegung  über- 
gegangen. Diese  war  nur  der  Lebensprozeß,  der 
sich  in  der  Maske  zusammengefaßt  hatte,  iii  welche 
also  gleichsam  die  ganze  Vergangenheit  einer  Per- 
sönlichkeit zu  einer  sinnlichen  Gegenwart  gediehen 
war.  Aus  ihr  drangen  die  Lebensäußerungen  d^s 
Charakters  selbst  mit  einer  gewissen  Notwendig'- 
keit  hervor,  welche  um  so  weniger  überraschte,  je 
inniger  sie  mit  der  Ersclieinung  zusammenhingen." 


Der  Schauspieler  darf  sich  natürlich  nicht  irgend 
einen  charakteristisch  aussehenden  Menschen  von 
der  Straße  holen  und  ihn  mit  den  Mitteln  der  Kos- 
metik und  des  Kostümschneiders  unter  Zugrunde- 
legung seiner  eigenen  Körperlichkeit  nachmodel- 
lieren. Die  bildnerische  Tätigkeit  des  Menschendar- 
stellers beim  Entwerfen  der  Maske  hat  keine  Be- 
rührungspunkte mit  dem  Panoptikum,  und  seine 
Aufgabe  besteht  nicht  etwa  darin,  lebende  Photo- 
graphien zu  liefern.  Ebenso  wenig  wie  der  frei 
schaffende  Maler  oder  Bildhauer,  sofern  er  nicht 
Büsten  meißelt  und  Porträts  anfertigt,  jemals  oder 
doch  nur  in  verschwindenden  Ausnahmefällen  sein 
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Modell   als  gegebenes  Ganzes   in  sein  Werk  über- 
nimmt. 

Der  Künstler  sucht  und  sieht  in  seinem  Modell 
nichts  weiter  als  eine  mehr  technische  Hilfe  zur 
Darstellung  seiner  eigenen  Phantasieschöpfung,  die 
nur  gewisse  Elemente  den  Erlebnissen  ihres  Mei- 
sters entnimmt  —  die  diese  Erlebnisse  aber  nicht 
genau  so,  wie  sie  sich  abgerollt  haben,  einfach  zu- 
sammensetzt, sondern  nach  höheren,  nach  künstle- 
rischen Gesichtspunkten  zu  einem  ideellen  Gesamt- 
bilde ausgestaltet.  Der  Künstler  muß  seinem  Mo- 
dell gegenüber  ein  freundschaftliches,  kamerad- 
schaftliches Interesse  an  den  Tag  legen  und  nicht 
etwa  die  egoistische  Zuneigung  eines  Liebhabers 
zur  Geliebten  walten  lassen. 


Die  äußere  Erscheinung  muß  dem  Schauspieler 
für  jeden  Fall  fest  und  untrüglich  aus  der  Rolle 
selbst  gleichsam  herausspringen.  Als  eine  Art  von 
Gesicht.  Sie  entsteht  mit  und  durch  den  Charak- 
ter. Als  Ganzes  sofort  nach  dem  summarischen 
Erfassen  seiner  darstellerischen  Aufgabe  —  im  ein- 
zelnen erst  mit  ihrer  peinlichen  Durcharbeitung. 

Wenn  so  das  innere  und  das  äußere  Gebilde  in 
der  Phantasie  des  Bühnenkünstlers  eindeutig  ent- 
standen ist,  muß  er  für  den  Genießenden  zunächst 
die  äußere  Erscheinung  bannen,  um  diese  dann 
gleichsam  nach  innen  hin  aufzulösen:  das  heißt  den 
Charakter  darzustellen.    Beides,  da  er  ja  Menschen 
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verkörpern  sull.  mit  den  allerdings  gehobenen 
Mitteln  und  nach  den  Bedingungen  der  Mensch- 
lichkeit. 

Hierzu  verhilft  ihm  ein  ständiges  Beobachten 
der  verschiedensten  Persönlichkeiten  bei  allen  nur 
denkbaren  Verrichtungen.  Doch  müssen  die  einzel- 
nen Ergebnisse  dieser  Sammelarbeit  gleichsam  im 
Unterbewußtsein  bleiben,  um  erst  bei  passender  Ge- 
legenheit emporzuschnellen.  Die  Beobachtung  von 
Menschen  und  Menschengruppen  sorgt  ausschließ- 
lich für  das  Material  zur  gelegentlichen  sinnfälligen 
Darstellung  des  gegebenen  psj'chischen  Vorganges 
im  Augenblick  der  besondern  Kunstleistung.  Das 
Schaffen  dichterisch  erschauter  Menschen  erfordert 
ein  künstlerisches  Assoziationsvermögen. 

Da  nun  der  Schauspieler  schon  durch  seine  äu- 
ßere Erscheinung  allerlei  Charakteristisches  ver- 
lauten lassen  soll,  hat  er  sich  dazu  auch  der  nötigen 
gesteigerten  Ausdrucksmittel  zu  versehen.  Er  muß 
sehr  scharf,  gründlich  und  eindringlich  beobachten 
—  muß  mehr  und  tiefer  sehen,  als  der  gewöhnliche 
Mensch,  und  sich  auf  diese  Weise  die  Mittel  und 
Wege  erschließen,  um  das  innere  künstlerische  Ge- 
sicht in  die  entsprechende  Eühnentigur  umsetzen 
zu  können. 

Selbstverständlich  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß 
auch  der  Schauspieler  für  den  einzelnen  Fall  ge- 
legentlich ein  bestimmtes  Modell  benutzt.  Man 
trifft  ja  in  der  Tat  zuweilen  Menschen,  die  irgend 
einen  Typus  darstellen  —  in  deren  Äußerm  sich  bc- 
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stimmte  Eigenschaften  deutlich  und  leicht  faßbar 
ausprägen.  Von  ihnen  kann  der  Menschendarstellcr 
gewiß  Dieses  oder  Jenes  für  sein  Kunstwerk,  be- 
sonders aber  für  die  äußere  Gestalt  seiner  Charakter- 
schöpfung unmittelbar  herübernehmen.  Dieses  oder 
Jenes.  Denn  als  Ganzes  wird  er  nur  sehr  selten 
irgendeinen  Menschen  der  Wirklichkeit  abzeichnen. 
Bei  näherm  Hinsehen  pflegt  sich  das  zunächst  ins 
Auge  gefaßte  Modell  mit  der  Figur  des  Dichters 
doch  nicht  ganz  zu  decken.  Es  bietet  zu  wenig. 
Und  selbst  die  Züge,  die  charakteristisch  ausge- 
prägt zu  sein  scheinen,  sind  in  dieser  Form  für  die 
Bühnenwirkuns;   schließlich  nicht  ausreichend. 


Die  beiden  wesentlichsten  äußeren  Hilfen  zur 
Herrichtung  des  Kopfes,  also  der  Maske  im  engern 
Sinne,  liefern  Korrekturen  der  Haartracht  und  der 
Gesichtszüge:  durch  Perücken  und  falsche  Barte 
und  durch  Schminken. 

In  diesen  Dingen  sollte  der  Schauspieler  grund- 
sätzlich nur  das  Notwendigste  tun.  Das  aber  mit 
sicherer  Hand  und  nach  unzweideutigem  Plane.  Für 
\'eränderungen,  die  irgendwie  mit  dem  eigenen 
Haar  hergestellt  werden  können,  sollte  man  nicht  den 
Perückenmacher,  sondern  höchstens  einen  geschick- 
ten Friseur  bemühen.  Das  gilt  vor  allem  für  die 
Damen.  Perücken  w^erden  bei  ihnen  meist  sofort 
erkannt  und  stören  dann  die  gefällige  Einheit  der 
Gestalt.    Das  Leblose  des  falschen  Haares  fällt  bei 
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den  starken  Flechten  üppiger  Damenfrisuren  stets 
besonders  in  die  Augen. 

Geht  es  aber  aus  irgendwelchen  Gründen  nicht 
ohne  fremde  Haare  ab,  so  besorge  man  zum  wenig- 
sten eine  gut  und  dezent  gearbeitete  Perücke.  Nicht 
zuletzt  auch  für  die  Vertreter  kleinerer  Rollen  und 
für  die  Choristen,  die  oft  selbst  an  großen  Theatern 
in  geradezu  furchtbarer  Herrichtung  auf  die  Bühne 
gelassen  werden.  Die  deutschen  Schauspieler  sollten 
sich  auch  hier  wieder  an  den  Japanern  ein  Beispiel 
nehmen,  die  auf  die  Durchbildung  ihres  Anzugs 
und  ihres  Kopfes  die  gleiche  Sorgfalt  verwenden. 
Ihre  Perücken  sind  Meisterwerke  künstlerischer 
Handfertigkeit,  die  mit  Hilfe  eines  sinnreichen 
Federmechanismus  an  den  Kopf  gepreßt  werden  und 
dadurch  so  ausgezeichnet  anliegen,  daß  man  durch- 
aus den  Eindruck  der  Echtheit  erzielt. 

Dasselbe  gilt  für  das  Schminken.  Auch  hier  wird 
auf  unseren  Bühnen  durchgängig  des  Guten  zuviel 
getan.  Ganz  glaubt  man  ja  in  Schauspielerkreisen 
die  Ausmalung  des  Gesichts,  selbst  für  die  Gelegen- 
heiten, wo  die  eigenen  Züge  keiner  weitern  charak- 
teristischen X^eränderung  bedürfen,  der  allseitigen 
Beleuchtung  wegen  nicht  entbehren  zu  können.  Die 
Darsteller  würden  zu  fahl,  zu  geisterhaft  und  aus- 
druckslos erscheinen.  Und  das  mag  ja  schließlich 
bis  zu  gewissem  Grade  richtig  sein.  Jedenfalls  lasse 
man  es  beim  Nötigsten  bewenden.  Je  mehr  das 
Gesicht  durch  Überschminken  festgelegt  wird,  je 
weniger  kann  der  Künstler  mimisch  darauf  spielen. 
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So  pflegen  denn  auch  unsere  modernen  Schau- 
spieler vielfach  von  kosmetischen  Hilfsmitteln  nur 
einen  sehr  sparsamen  Gebrauch  zu  machen,  nament- 
lich für  die  Darstellung  psychologisch  tiefer  Dich- 
tungen, die  einen  verläßlichen  mimischen  Apparat 
erfordern.  Yvette  Guilbert  hat  ihre  große  Kunst  be- 
kanntlich ganz  und  gar  mit  ungeschminktem  Ge- 
sicht ausgeübt.  Starke  Persönlichkeiten  sind  über- 
haupt fast  immer  ein  Feind  der  bis  ins  Einzelste 
durchgeführten  Maske  gewesen.  Carl  Sontag  hat 
Jahrzehnte  lang  fast  alle  seine  Liebhaberrollen  mit 
derselben  blonden  Perücke  und  demselben  weißen 
Strohhut  gespielt. 

Anders  liegt  die  Sache  natürlich,  wenn  wirkliche 
Charaktermasken  herzustellen  sind.  In  solchen 
Fällen  wird  die  Schminke  kaum  zu  entbehren  sein. 
Allerdings  hat  die  physiognomische  Veränderung 
des  eigenen  Gesichts  stets  die  Grundlage  der  Cha- 
raktermaske abzugeben.  Der  Schauspieler  muß  seine 
Maske  so  anlegen,  daß  sie  für  alle  verschiedenen  Ge- 
sichtsausdrücke der  verschiedenen  Affekte  echt 
wirkt. 

Strindberg  macht  sich  im  Vorwort  zu  Fräulein 
Julie  über  die  beliebten  Schminkmethoden  weidlich 
lustig,  indem  er  sagt:  ,,Wenn  ich  nun  vom  Schmin- 
ken spreche,  so  nähre  ich  keine  Hoffnung  von  den 
Damen  gehört  zu  werden,  die  lieber  hübsch  als  wahr 
sein  wollen.  Aber  der  Schauspieler  sollte  doch  ge- 
nau überlegen,  ob  es  für  ihn  vorteilhaft' ist,  durch 
das    Schminken    seinem    Gesicht    einen    abstrakten 
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Charakter  zu  geben,  der  wie  eine  Maske  sitzen 
l)leibt.  Denken  wir  uns  einen  Herrn,  der  sich  mit 
Kohle  einen  scharfen  zornigen  Zug  zwischen  den 
Augen  anbringt,  und  nehmen  wir  an,  daß  dieser 
zornig  aussehende  Mensch  bei  einer  RepHk  plötz- 
Hch  lachen  soll.  Welch  schauderhafte  Grimasse 
wird  das  nicht  werden?  Und  wie  soll  eine  falsche 
Stirn,  die  blank  ist  wie  eine  Billardkugel, 
gerunzelt  werden  können,  wenn  der  Alte  in  Zorn 
gerät." 

Das  ist  alles  sehr  richtig.  Der  Schauspieler  muß 
sich  seine  Zornesfalte  so  schminken,  daß  man  sie 
bei  normaler  Gemütsverfassung  nicht  bemerkt  oder 
nur  im  Ansatz  bemerkt,  daß  sie  aber  bei  der  durch 
die  mimische  Kraft  des  Künstlers  hervorgerufenen 
\^erzerrung  des  Gesichts  verstärkend  wirkt  und  so 
den  Affekt  des  Zornes  für  alle  Zuschauer  im  weiten 
Bühnenhause  deutlich  macht. 


Die  Probleme  der  Kostümierung  gehören  eigenl- 
lich  schon  mehr  zu  den  Kunstfragen  des  Regis- 
seurs. Ich  habe  daher  auch  in  meinem  Buche  Regie 
ausführlicher  darüber  gesprochen.  Besonders  für 
historische  Kostüme  trifft  den  Regisseur  mit  dem 
Garderobeninspektor  die  Verantwortung.  Wenig- 
stens an  größeren  Theatern,  wo  man  die  histori- 
schen Kostüme  zu  liefern  pflegt,  die  dem  Schau- 
spieler dann  gewöhnlich  ganz  ohne  sein  Zuttm  auf 
den  Leib  gezogen  werden.     Und  lächerlich  genug 
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nimmt  er  sich  da  manchmal  aus.  Ohne  eigene  Schuld 
also.  In  seinem  Wams  wird  ihm  selbst  oft  mibehag- 
Hch  genug  zu  Mute  sein. 

Anders  in  modernen  Stücken.  Hier  pflegt  den 
Darstellern  bei  der  Wahl  ihres  Anzuges  im  allge- 
meinen mehr  oder  weniger  große  Freiheit  gelassen 
und  nur  den  Choristen  einige  oberflächliche  An- 
weisungen gegeben  zu  werden.  Doch  liegt  das  Un- 
zweckmäßige und  Unkünstlerische  dieser  Bühnen- 
tradition klar  zu  Tage.  Wird  der  Regisseur  schon 
ohnehin  der  stark  entwickelten  Eitelkeit  unserer 
Bühncnleute  im  Intereses  der  Gesamtwirkung  oft 
und  energisch  entgegentreten  müssen,  so  hat  er  vor 
allem  auf  das  harmonische  Einstimmen  der  einzel- 
nen Erscheinung  in  den  Rahmen  der  Szene  und  auf 
das  Zusammenschließen  der  verschiedenen  Figuren 
zu  einem  ästhetisch  gerundeten  Bühnenbilde  sein 
Augenmerk  zu  richten.  Nicht  nur  in  sogenannten 
Kostümstücken,  sondern  auch  in  Gegenwarts- 
dramen. 

Freilich  sollte  man  es  bei  großzügigen  Anwei- 
sungen bewenden  lassen.  Das  Einzelne  im  Heraus- 
arbeiten seines  Körpers  zu  der  gewünschten  Büh- 
nenerscheinung macht  der  Schauspieler  lieber  selbst. 
Er  ist  ja  mit  all  den  großen  und  kleinen  Fragen 
seines  Leibes  und  der  ihm  zuträglichen  Gewandung 
stets  am  intimsten  vertraut  und  kennt  neben  den 
grundlegenden  besonders  auch  die  feinen,  höchst 
persönlichen  Hilfen  am  besten,  die  in  diesem  Falle 
das  Ganze  oft  ausschlaggebend  beeinflussen. 


t88 


Der  echte  Schauspieler  muß  nicht  tuu'  etwas  vom 
HiUhier  haben.  Er  sollte  auch  ein  Stück  Maler  sein 
und  mit  dem  nötigen  Toiletteninstinkt  einen  erlese- 
nen Farbengfeschmack  und  ein  sicheres  Verständnis 
für  geschichtliche  und  moderne  Kostüme  verbinden, 
die  dann  für  die  szenische  Praxis  noch  von  einem 
angeborenen  Sinn  für  das  Bühnenmäßige  getragen 
werden  müssen.  Nur  so  kann  man  auf  dem  Theat*:r 
zu  schönen  und  charakteristischen  Wirkungen  ge- 
langen. 


Die  moderne  Kleidung  ist  nicht  schön.  Nach  dem 
griechischen  und  römischen  Mantel,  der  eine  ge- 
fällige, den  Körper  zwanglos  einrahmende  Drapie- 
rung ermöglichte,  hat  die  internationale  Mode  in 
diesem  Sinne  nichts  Zweckmäßig-Schönes  mehr  ge- 
zeitigt. Im  Gegenteil.  Sehr  viel  Häßliches  ist  hier 
im  Laufe  der  Jahrhunderte  ebenso  lebhaft  begrü.'Jt 
wie  schnell  wieder  verabschiedet  w-orden.  Und 
heute  steht  es  ja  mit  unserer  Kleidung,  vor  allem 
mit  der  der  Männer  besonders  schlimm. 

Da  der  Schauspieler  im  Dienste  der  Kunst  mit 
ästhetischen  Werten  zu  tun  hat,  muß  er  die  manch- 
inal  recht  schwierige  Aufgabe  erfüllen,  die  Häßlich- 
keiten in  den  verschiedenen  Trachten  nicht  noch 
durch  persönliche  oder  modemäßige  Extravaganzen 
zu  unterstreichen,  sondern  das  etwa  an  sich  Frag- 
würdig(5,  unkünstlerisch  Herausfordernde  darin 
nach  einer  geschlossenen  ästhetischen  Wirkung  hin 
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auszugleichen:  im  Dienste  des  Schönen,  so  gut  es 
geht,  zu  bessern,  ohne  aber  wiederum  den  einzelnen 
Modetypus  ganz  zu  verwischen  —  ohne  daß  die  Zu- 
schauer also  diese  Korrekturen  oder  Unterlassungen 
merken.  Der  Eindruck  des  Wirklichen,  die  Wahr- 
scheinlichkeit des  Gebotenen  soll  ihnen  unbenom- 
men bleiben.  Im  Modernen  und  im  Vergangenen, 
wo  die  Kenntnisse  des  Publikums  in  der  Kostüni- 
kunde  ohnehin  wenig  tief  zu  gehen  pflegen. 

Und  schließlich  kann  unsere  Theaterkmist  —  von 
den  Bedingungen  des  allgemeinen  Schönheits-  und 
künstlerischen  Zweckmäßigkeitsgesetzes  abgesehen 
—  die  verschiedenen,  in  der  menschlichen  Gesell- 
schaft gerade  üblichen  oder  irgendwo  und  irgend- 
wann einmal  üblich  gewesenen  Bekleidungsarten 
auch  .schon  aus  dem  Grunde  nicht  restlos  herüber- 
nehmen, weil  die  Erscheinung  des  Bühnenkünstlers 
auf  Fernwirkung  berechnet  ist,  also  den  optischen 
Gesetzen  der  Szene  unterliegt,  wobei  vor  allem 
die  Beleuchtung  mit  ihren  verschiedenen  Farben- 
tönen und  Helligkeitsgraden  und  den  überall  im 
Rahmen  verteilten  Lichtquellen  eine  große  Rolle 
spielt. 


Der  Eindruck  der  Kleidung  löst  im  ganzen  und 
großen  zwei  verschiedene  Wirkungen  aus.  Sic  hat 
ihrem  künstlerischen  Inhalte  nach  lyrische  und 
dramatische  Werte,  die  beide  für  den  ästhetischen 
Effekt  von  größter  Wichtigkeit  sind  und  daher  mit 


—       IQO       — 

gleicher  Liebe  und  jedesmal  nach  bestimmter  Rich- 
tung hin  aus  dem  dramatischen  Charakter  heraus 
sinnfällig  gemacht  werden  müssen. 

Das  dramatische  Moment  findet  im  Umriß,  in  den 
Linien,  das  lyrische  Moment  in  den  Flächen,  in  ilen 
Farben  seine  Ausprägung.  Natürlich  betätigen  sich 
diese  beiden  Haüptwerte  der  menschlichen  Gewan- 
dung in  gegenseitigem  Abhängigkeitsverhältnis 
und  stellen  somit  ein  geschlossenes  Ganzes  vor, 
einen  Zusammenklang,  der  naturgemäß  erst  dann 
die  gewünschte  Reinheit  ergibt,  wenn  die  einzelnen 
Faktoren  vorlier  für  sich  abgerundet,  in  sich  abge- 
stimmt wurden.  Man  hat  demnach  Schnitt  und 
Farbenakkord  des  Kostüms  im  Einklang  miteinan- 
der und  beide  mit  Rücksicht  auf  den  darzustellen- 
den Charakter  und  die  gegebene  Körperlichkeit  des 
Darstellers  festzulegen.  Der  Schauspieler  zeichnet 
also  und  malt. 

Leider  trifft  man  in  der  Praxis  durchweg  das 
IMalerische  zu  wenig  betont  und  für  die  Gesamt- 
darstellung des  einzelnen  Charakters  nicht  hin- 
reichend ausgebeutet.  Aber  gerade,  weil  im  Drama 
naturgemäß  die  dramatischen  Werte  vorherrschen, 
sollten  die  ohnehin  mehr  zurücktretenden,  aber  für 
die  Gesamtwirkung  nicht  minder  wichtigen  lyri- 
schen oder  Stimmungswerte,  die  man  leicht  und  ge- 
fällig herausheben  und  eben  im  Kleide  darstellen 
kann,  auch  so  schlagend  wie  möglich  herausgehoben 
und  dargestellt  werden. 

Worauf    es    hier    wesentlich    ankommt,    hat    von 
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Seckendorf  in  seinem  Buche  Kritik  der  Kunst  zu- 
sammengefaßt: ,,Wer  könnte  es  bezweifeln,  daß 
auch  die  Farben  der  Gewänder  mit  der  Farbe  der 
verschiedenen  Alter,  mit  der  Fleischfarbe  und  Farbe 
der  Haare  und  so  auch  mit  dem  Temperament,  mit 
den  A  erschiedenen  Gemütsstimmungen,  Neigungen 
und  Leidenschaften,  die  man  bildlich  Farben  der 
Seele  nennen  könnte,  übereinstimmen  und  im 
Widerspruch  zu  stehen  vermögen.  Wie  sich  die 
Jugend  lebhafte,  das  Alter  stille  Färben  wählt,  wie 
bei  dem  einen  Volke  diese  bei  dem  andern  jene 
Farbe  als  Farbe  der  Trauer  oder  der  Freude  gilt, 
je  nachdem  sie  mit  der  Farbe  ihrer  Haut  kontra- 
stiert oder  harmoniert.  Wie  der  Purpur  die  Farbe 
des  Stolzes  und  das  Blau  unter  den  Indianern  Nord- 
amerikas die  Farbe  des  Hasses  ist,  so  entspringt 
überhaupt  die  Vorliebe  für  die  eine  oder  andere 
Farbe  stets  aus  einer  Ähnlichkeit  des  Temperaments 
mit  dem  sinnlichen  Eindruck  einer  Farbe.  Es  ist 
daher  nichts  leichter  als  den  sogenannten  Ausdruck 
des  Charakters  einer  Gestalt  durch  eine  irrige  Far- 
benwahl für  die  Bekleidung  zu  verdunkeln  und  zu 
verfälschen." 


In  der  historischen  Kleidung  unserer  Schauspie- 
ler hat  vor  allem  das  archäologische  Moment  hinter 
dem  ästhetischen  zurückzutreten.  Und  wenn  Oscar 
Wilde  die  Forderung  stellt,  daß  ,, archäologische  Ge- 
nauigkeit Bedingung  für  das  Erzeugen  der  Bühnen- 
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Illusion  ist",  so  kann  der  Satz  in  dieser  Uneinge- 
schränktheit wenigstens  nicht  gelten.  Auch  wenn 
der  englische  Kritiker  dann  folgende  Konzession 
macht:  „Ich  kann  es  verstehen,  daß  die  Archcäolo- 
gie  auf  Grund  ihres  übertriebenen  Wirklichkeits- 
sinnes bestritten  und  verurteilt  wird,  aber  sie  pe- 
dantisch zu  schelten,  geht  nicht  an.  Denn  da  sie  eine 
Tatsache  ist,  ist  sie  jenseits  von  Gut  und  Böse.  Ihr 
Wert  hängt  nur  davon  ab,  wie  sie  gebraucht  würd, 
und  nur  der  Künstler  kann  sie  gebrauchen.  Vom 
Archäologen  erwarten  wir  das  Material,  vom  Künst- 
ler die  Methode." 

Wilde  hat  hier  den  Zeitgeschmack  als  bedeut- 
samen Faktor  außer  acht  gelassen,  dessen  Koeffi- 
zient bekanntlich  für  die  verschiedenen  Zeiten  ver- 
schieden ist.  Er  hat  vergessen,  daß  Trachtensamm- 
lungen des  Völkermuseums,  diese  Darstellung  rea- 
ler Werte  in  einem  wissenschaftlichen  Institut,  und 
die  figürliche  Gestaltung  etwa  des  Julius  Caesar 
oder  der  Hebbelschen  Nibelungen,  diese  Darstel- 
lung ästhetischer  Werte  in  einem  künstlerischen 
Institut,  jedesmal  etwas  anderes  bedeuten.  Das  Mu- 
seum verlangt  absolute  Wirklichkeit,  das  wissen- 
schaftliche Faktum,  das  Theater  dagegen  künstleri- 
sche Wahrhaftigkeit,  das  ästhetische  Faktum. 

Noch  zur  Zeit  des  französischen  Sonnenkönigs 
spielte  man  alle  Stücke  schlechthin  im  Kostüm  der 
laufenden  Mode.  Und  das  war  innerlich  gar  nicht 
so  unberechtigt.  Wir  haben  es  ja  im  klassischen 
Drama  der  Franzosen,  vom  vorhergehenden  mittel- 
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alterlichen  ganz  zu  schweigen,  keineswegs  etwa  mit 
Griechen,  Römern  oder  Juden,  sondern  im  Grunde 
mit  Vollblutfranzosen  zu  tun.  Und  Ähnliches  gilt 
für  die  Elisabethanische  Periode  Englands. 

Wenn  aber  auch  die  Dramen  Shakespeares  durch- 
schnittlich ebenfalls  in  den  Kostümen  der  dama- 
ligen Mode  zur  Darstellung  kamen,  so  hat  der  Dich- 
ter als  Theaterdirektor  doch  schon  nach  historischen 
Kleidern  und  Requisiten  gefahndet  und  gelegent- 
lich den  Wunsch  geäußert,  seine  geschichtlichen 
Stücke  in  geschichtlich  treuem  Rahmen  aufgeführt 
zu  sehen.  Einer  der  Shakespearischen  Prologe 
drückt  des  Dichters  Bedauern  darüber  aus,  daß  er 
keinen  Helm  aus  der  Periode  zu  beschaffen  ver- 
mochte, in  der  das  betreffende  Stück  gerade  spielt. 
Und  aus  Cambridge  wird  sogar  über  eine  Auf- 
führung von  Richard  III.  berichtet,  wo  die  Schau- 
spieler in  echten,  der  Towersammlung  entnomme- 
nen Zeitkostümen  aufgetreten  sind. 

Im  sechzehnten  Jahrhundert  hatte  man  gerade  an- 
gefangen, dem  geschichtlichen  Wandel  der  Trach- 
ten im  eigenen  Volke  und  bei  fremden  Nationali- 
täten Interesse  abzugewinnen.  Große  Kostüm  werke 
waren  erschienen.  Die  berühmte,  reich  illustrierte 
Xürnbergher  Chronik,  Münsters  umfangreiche  Kos- 
mographie  und  manche  anderen  Bücher,  die  sich  mit 
der  Reproduktion  und  Beschreibung  der  verschie- 
densten Moden  befaßten,  erlebten  damals  viele  Auf- 
lagen, so  daß  hier  das  nötige  wissenschaftliche 
Material  beschafft  wurde,  um  der  Schaubühne  dem 

13     H.ngemaon,  Der  Mime 
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Drange  der  Zeit  nach  zu  historischer  Treue  ihrer 
Bilder  zu  verhelfen. 

Heute  fordert  man  mit  der  psychologischen 
\Vahrheit  der  Charaktere  nach  Rasse,  Kulturperiode 
imd  Individualität  auch  in  der  äußern  Erscheinung 
des  dramatischen  Kunstwerks  ein  historisches  Welt- 
bild, das  aber  jedesmal  nach  den  Gesetzen  der 
Bühnenwirkung  und  des  Zeitgeschmacks  umzuge- 
stalten bleibt.  Verlangt  wird  auch  hier  nicht  un- 
bedingte geschichtliche  Treue,  sondern  innere 
Wahrhaftigkeit.  Die  Kleidung  soll  nur  den  Ein- 
druck des  historisch  Wahren  hervorrufen.  Sie 
inuß  und  darf  in  manchen  Fällen  gar  nicht  ein- 
mal sklavisch  modegetreu  sein.  Das  Kostüm  hat 
im  dramatischen  Kunstwerk  höhere  Zwecke  zu  lei- 
sten als  nur  die  Zeitperiode  im  ganzen  und  die 
Nationalität,  den  Stand  und  das  Alter  im  einzelnen 
einigermaßen  für  die  Zuschauer  festzulegen.  Man 
zieht  die  Bühnenfiguren  nicht  Avie  die  Panoptikum- 
puppen an  und  wirft  ihnen  auch  nicht  nur  deshalb 
etw^as  über,  weil  sie  doch  nun  einmal  mit  irgend 
etwas  bekleidet  sein  müssen. 

Leider  sehen,  wie  gesagt,  unsere  Schauspieler  in 
historischen  Trachten  vielfach  nur  angezogen,  oft 
sogar  recht  widerwillig  angezogen  aus  und  wirken 
dadurch  Heiterkeit  erregend.  Man  geht  in  der  Ko- 
stümierung zu  unachtsam,  zu  geschmacklos  und 
gleichgültig  vor.  Schon  die  Kleider  sollen  dichteri- 
sche Ausdrucksmittel  für  bestimmte  lyrische  und 
dramatische    Gefühlswerte   —   sollen    ein   Teil    des 
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darzustellenden  Charakters  selbst  sein.  Alles  in 
allem  muß  sich  das  Bühnenkostüm  wohl  auf  ge- 
schichtlicher Grundlage  aufbauen,  wird  aber  nach 
der  Seite  des  Malerischen  und  Charakteristischen 
über  die  historische  Treue  hinausgehen. 

Dies  im  allgemeinen.  Im  besondern  kann  der 
Schauspieler  aus  charakteristischen  Einzelheiten 
seines  richtig  zusammengestellten  Anzuges  oft  we- 
sentliche Hilfen  zur  Verdeutlichung  seines  Charak- 
ters gewinnen.  Scheinbar  nebensächliche  Kleinig- 
keiten machen  in  solchen  Fällen  oft  die  allergrößte 
Wirkung.  Um  nur  einiges  aus  dem  Gebiete  der 
modernen  Toilette  hervorzuheben :  was  sagt  da  oft  em 
Klappkragen  mit  kleinem  schwarzen  Schlipsknoten 
—  was  sagen  ein  altmodischer  Zylinderhut  und  ein 
schlecht  zusammengerollter  Regenschirm  —  was 
sagen  zum  Beispiel  die  defekten  Glaqehandschuhe 
Ulrich  Brendels  in  Rosmersholm! 
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\'ik'tor  Hugo  sagt  in  seinen  Etudes  sur  Mira- 
beau:  „II  faut  bien  le  dire,  dans  tout  orateur  il  y  a 
deux  choses,  un  penseur  et  un  comedien.  Le  penseur 
reste,  le  comedien  s'en  va  avec  l'homme.  Talma 
meurt  tout  entier,  Mirabeau  ä  demi."  Talma  also 
starb  ganz.  Die  Nachwelt  flocht  ihm  keine  Kränze. 
Ihm  nicht  und  alle  den  anderen  Alimen  auch 
nicht. 

Als  einzige,  zugleich  als  letzte  Instanz  sitzt  und 
saß  in  allen  Zeiten  das  Publikum  über  den  Wert 
oder  Unwert  eines  Künstlers  und  seiner  Leistung 
zu  Gericht.  Das  Publikum:  ein  Sammelbegrift. 
Nicht  zu  definieren,  kaum  gefühlsmäßig  zu  fassen. 
Auf  keine  Formel  zu  bringen,  und  sei  es  auch  im 
verwickeltsten  Ansatz.  Ein  Ungeheuer  mit  einer 
Sammelseele,  das  sanft  sein  kann  wie  ein  King 
Charles  und  blutgierig  wie  eine  Bulldogge  —  lau- 
nisch wie  ein  Despot  und  gerecht  wie  König  Sa- 
lomo  —  verzückt  wie  eine  dahinwirbelnde  Taran- 
tellatänzerin, und  wieder  kalt  und  unnahbar  wie  der 
Zeremonienmeister  eines  verflossenen  Fürstenhofes 

—  unrettbar  beschränkt  und  dann  wieder  einsichtig, 
gegen   alle  Kunstfälschungen   instinktmäßig   gefeit 

—  spontan  darauf  los  urteilend  wie  ein  Stürmer  und 
Dränger,  und  vorsichtig  wie  die  selige  Pythia  — 
feinfühlig  oder  stocktaub  —  scharfsichtig  mit  un- 
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bewaffneten  Augen,  oder  gegen  das  Sonnenlicht  der 
Kunst  empfindlich  und  durch  Brillen  geschützt, 
deren  Gläser  (um  ein  Nietzsche-Wort  zu  gebrau- 
chen) mit  Moralin  gefärbt  sind.  Auf  alle  Fälle  un- 
berechenbar und  daher  nur  zu  oft  für  den  Fort- 
schritt der  Kunst  und  Kultur  von  hemmendem  Ein- 
fluß. Und  doch  ,,hat  niemand  Grund  oder  ein  Man- 
dat, ein  Publikum  anzuschwärzen  oder  zu  entschul- 
digen, denn  die  Menge  im  Theater  war  zu  allen  Zei- 
ten souverän  und  unverantwortlich  und  Anklage 
und  Verteidigung  wäre  gegenstandslos,  weil  be- 
kanntlich in  einem  Publikum  sich  Kollektivstim- 
mungen und  Kollektivgefühle  entwickeln,  für  die 
kein  Einzelner  aufkommen  kann  und  will",  sagt 
Alfred  Klaar  gelegentlich  des  Mißerfolges  von  Grill- 
parzers  „Weh  dem,  der  lügt". 

Hat  denn  aber  die  Kritik  nicht  unklare,  wider- 
spruchsvolle und  falsche  Urteile  der  großen  Menge 
zu  regulieren?  Man  spricht  ja  ausdrücklich  immer 
von  Publikum  und  Kritik. 

Gewiß  sind  die  Urteile  des  Publikums  selten 
auch  nur  ungefähr  gleichlautend,  ebenso  w^enig  aller- 
dings, wie  die  verschiedenen  Kritiken  miteinander 
übereinzustimmen  pflegen.  Aber  auch  wenn  das 
einmal  der  Fall  sein  sollte  und  die  Kritik  mehr  oder 
weniger  geschlossen  der  Publikumsansicht  wider- 
spricht, so  bleibt  der  Einfluß  der  Kritik  auf  das 
Publikum  doch  sehr  gering.  Sie  vermag  vielleicht 
hin  und  wieder  die  Menge  für  eine  gute  künstle- 
rische Arbeit  zu  interessieren  und  zu  gewinnen,  in- 


—    198   — 

dem  sie  erläuternd  eingreift  und  allen  den  Vielen,  die 
da  wirklich  genießen  wollen,  wcinger  leicht  faßbare 
Schönheiten  aufdeckt,  oder  schlechthin  erklärt,  daß 
die  betreffende  Schöpfung  ihre  große  Eigenart  hat 
und  deshalb  Beachtung  verdient.  Nie,  oder  doch 
nur  verschwindend  selten  gelingt  es  ihr  dagegen, 
das  P'ublikum  von  etwas  Unzulänglichem  und 
Schädlichem  abzuziehen.  Ein  einflußreicher  Kriti- 
ker kann  seine  Leser  zur  Not  in  ein  gutes  Stück 
hineinloben.  Kaum  jemals  wird  er  sie  aber  dahin 
bringen,  einem  schlechten  Stück  fernzubleiben.  Er 
kann  sie  verschwindend  selten  aus  dem  Theater 
hinausärgern.  Weiterer  Unterlagen  bedarf  es  für 
diese  Behauptung  wohl  nicht.  Alt-Heidelberg  und 
das  Dreimäderlhaus  allein  sprechen  Bände. 

Das  Publikum  sitzt  auf  dem  Forum.  Kein  Wun- 
der also,  daß  sehr  viele  Kunstwerke  der  Schaubühne 
einem  Wechsel  auf  die  Zukunft  gleichen.  Die  Masse 
zeigt  eben  für  das  Neue,  Fortschrittliche  und  Ei- 
gene, was  der  Künstler  an  der  augenblicklichen 
Täglichkeit  gemessen  im  allgemeinen  doch  gibt, 
zeigt  für  ästhetische  Wagnisse,  für  mehr  oder  weni- 
ger treffende  Versuche  nach  dieser  oder  jener  Rich- 
tung nur  in  den  seltensten  Fällen  Verständnis.  Erst 
spätere  Zeiten  können  diese  Wechsel  einlösen  und 
lösen  sie  allerdings  dann  meistens  auch  ein.  Die 
wahre  und  edle  Kunstschöpfung  kommt  zur  vollen 
Wirkung  größtenteils  erst  in  der  Zukunft.  Die 
Gegenwart  holt  sich  ihr  für  den  Durchschnitt  an- 
gemessenes Kunstfutter   fast   immer  aus   der   V^er- 
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gangenheit  oder  nimmt  es  aus  den  Händen  derer, 
die  es  nach  bewährten  Rezepten  der  Vergangenheit 
zurechtmischen. 

Diesen  an  sich  gewiß  sehr  wenig  ertreulichen 
Prozeß  darf  die  Mehrzahl  der  wirklichen  Künstler 
insofern  ruhig  mit  ansehen,  als  ihr  Werk  im  allge- 
meinen eine  genügend  lange  Zeit  unangetastet  über- 
dauern kann,  wie  traurig  und  ungerecht  die  Tat- 
sache auch  immer  sein  mag,  daß  so  viele  Meister 
den  wohlverdienten  Ruhm  nicht  mehr  erle])en.  Für 
das  Kunstwerk  selbst  und  die  damit  verbundene 
Kulturleistung  ist  das  jedoch  gleichgültig.  Ihre 
Zeit  wird  schon  kommen.  Und  wenn  sie  gekommen 
ist,  leben  Name  und  Werke  durch  Jahrhundertc  hin- 
durch. So  lange  die  Farbe  nicht  bricht,  der  Stein 
nicht  xerwittert,  die  Lettern  und  Notenköpte  nicht 
unleserlich  werden.  Und  selbst  wenn  die  Kunst- 
schöpfung zuletzt  der  Verwesung  anheim  fallen 
sollte,  hat  sich  der  Ruf  des  Künstlers  in  solchen 
Fällen  meist  schon  so  tief  gegründet,  daß  er  für 
alle  Zeiten  gesichert  bleibt.  Das  Publikum  wuchs 
und  wuchs  an  Zahl,  und  endlich  gaben  ganze  Epo- 
chen ihren  Spruch  ab.  Bald  in  diesem,  bald  in 
jenem  Sinne,  sodaß  mit  der  Zeit  sogar  eine  Art  von 
mittlerm  Urteil  entstand.  Man  redet  dann  von  einer 
ausgleichenden  Gerechtigkeit  der  Weltgeschichte. 

Nicht  so  in  der  Schauspielkunst.  Sie  lebt  und 
webt  immer  nur  in  und  mit  dem  Augenblick;  Sie 
ist  eine  Gegenwartskunst.  Eine  Bühnenleistung,  die 
bis   zehn   Uhr   abends    dem    Künstler   nicht   gutge- 
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schrieben  wurde,  hat  als  unwiderbringUch  verloren 
zu  gelten.  Sie  erledigt  sich  von  selbst,  da  die  Be- 
urteilung des  verhältnismäßig  kleinen  Publikums 
nicht  nachprüfbar  ist,  oft  überhaupt  garnicht  recht 
einsetzt  oder  schnell  verebbt  und  die  meist  noch 
am  Abend  hingeworfene  Kritik  des  MorgenbUltt- 
chens  mit  dem  Tage  verweht. 

Aber  selbst  wenn  es  sich  bei  einem  überall  be- 
kannten und  beliebten  Künstler  um  große  Leistun- 
gen der  Menschendarstellung  gehandelt  hat  und 
wenn  sie  als  solche  immer  wieder  ausdrücklich  und 
bereitwilligst  anerkannt  worden  sind,  bleibt  vom 
Schauspieler  doch  nichts  mehr  als  bewundernde 
Nachrede.  Und  zwar  nur  so  lange  wie  aus  der  be- 
trefifendcn  Generation  noch  Kunstfreunde  leben. 
Der  Rest  ist  ein  bloßer  Name.  Schall  und  Rauch. 
Dieser  oder  jener  wird  mit  Ehrfurcht  genannt. 
Lange  Zeit  hindurch  und  gewiß  auch  häufig.  Bei 
gelegentlichen  Gesprächen  über  Kunst  und  Künst- 
ler. Der  Theaterforscher  unter  den  Literarhi.stori- 
kern  weiß  dann  noch  manches  Besondere  von  ihm 
zu  berichten  und  legt  es  in  schwerzugänglichen  thea- 
tergeschichtlichen Forschungen  nieder.  Wichtiges, 
Interessantes,  aber  auch  viel  Minderwertiges,  Lang- 
weiliges. Für  die  Menge  aber  heißt  es,  wenn  sie 
ihn  überhaupt  kennt,  schon  lange  nur  noch:  der 
große  Schröder,  der  alte  Soundso,  der  unvergeß- 
liche Soundso.  Alle  haben  sie  ihr  schmückendes 
Beiwort:  Ekhofif,  die  Familie  Ackermann,  die  Neu- 
1)erin  und  herab  bis  Mitterwurzer  und  Kainz. 
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Dem  gegenüber  ist  der  ßühnenkunst  aber  von  allen 
Künsten,  geichsam  als  Ersatz,  der  größte  Augen- 
blickserfolg beschieden.  An  ihm  allein  muß  sich  der 
Schauspieler  halten  und  für  die  Widrigkeiten  seines 
Berufes  Genugtuung  zu  finden  suchen,  wobei  er 
allerdings  sehr  oft  wenigstens  auch  Ruhmesteile  des 
Regisseurs  und  der  anderen  Hilfskünstler  der 
Szene,  ja  sogar  des  Dichters  auf  seinen  Scheitel 
häuft.  So  kann  man  die  viel  bespöttelte  Eitelkeit 
der  Bühnenleute  begreifen,  also  auch  verzeihen. 
Der  Mime  legt  der  augenblicklichen  Wirkung  ein 
größeres  Gewicht  bei  und  muß  ihr  ein  größeres  Ge- 
wicht beilegen  als  jeder  andere  Künstler,  der  sich 
auf  bessere  Zeiten  und  Gelegenheiten  zu  vertrösten 
oder  auch  Änderungen  an  seinem  Werke  vorzu- 
nehmen vermag.  Denn  die  durchschlagende  Beur- 
teilung von  Kritik  und  Publikum  ergeht  sofort  und 
allein  nach  der  ersten  Aufführung.  Was  er  nachher 
etwa  noch  bessert  oder  ausgestaltet,  hinterläßt  in 
der  maßgebenden  Kunstwelt  so  gut  wie  keinerlei 
Spuren.  Der  Schauspieler  ist  deshalb  für  jede  Art 
von  Lob  und  Anerkennung  überhaupt  und  für  so- 
fortiges rückhaltloses  Lob  ganz  besonders  einge- 
nonmien.  Mehr  noch  als  die  meisten  anderen  Kün.st- 
Icr.  Und  aus  demselben  Grunde  ist  er  gegen  Tadel 
empfindlicher. 

In  Ludwig  Tiecks  Roman  ,,Der  junge  Tischler- 
meister" findet  sich  folgende  Stelle  über  die  Wir- 
kung der  Bühnenkunst,  die  der  berühmte  Drama- 
turg   nach    Friedrich    Haases    Bericht    häufiger    in 
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Gesprächen  und  im  Unterricht  zu  zitieren  pflegte: 
,, Dieses  ist  das  Große  der  Bühnenkunst,  daß  sie 
etwas  ausrichten  und  eine  so  ungeheure  Wirkung 
erregen  kann,  daß  uns  im  Moment  die  Erinnerung 
an  jeden  anderen  Kunstgenuß  schwach  und  wie  ein 
Schatten  erscheint.  Freilich  geht  ihr  Erzeugnis 
selbst  auch  wieder  spurlos  wie  ein  Schatten  vorüber 
und  ein  ungenügendes  Andenken  an  die  großen 
Momente  des  Genusses  und  der  Entzückung  erfüllt 
uns  mit  Wehmut.  Denn  kein  Denkmal  kann  der 
Bewunderer  diesen  entflohenen  Erscheinungen 
setzen,  weil  keine  Bezeichnung  das  kenntlich  und 
deutlich  zu  charakterisieren  vermag,  was  der  hin- 
gerissene Zuschauer  gesehen  und  gehört  hat."' 

Nirgend  sonst  ist  daher  die  Arbeit  des  Kritikers 
notwendiger  als  in  der  Bühnenkunst.  Nur  durch 
seine  Tätigkeit  kann  man  V^erdienste  des  Regis- 
seurs und  des  einzelnen  Schauspielers  wenigstens 
einigermaßen  für  die  Nachwelt  festlegen  —  nur 
durch  liebevoll  und  sicher  nachempfundene,  gut  ge- 
prägte Beschreibungen  von  großen  Gestalten  großer 
Menschendarsteller  kann  der  nachgeborene  Kunst- 
jünger in  Verbindung  mit  der  Vergangenheit  treten 
und  sich  dadurch  für  seine  eigene  künstlerische 
Arbeit  befruchten  lassen.  Allerdings  muß  <ler  Kri- 
tiker darnach  sein.  Seine  Auffassung  ist  später 
nicht  mehr  zu  kontrollieren.  Der  Kunstfreund  bleibt' 
ihm  und  seiner  Ansicht  auf  Treu  und  Glauben  aus- 
geliefert. Der  alte  Roetscher,  Speidel  und  Fontane 
haben   ihr   wichtiges  Amt   in   dieser   Weise  aufge- 
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faßt.  Sie  sollten  deshalb  von  jungen  Schauspielern 
fleißig  gelesen  werden.  Nutzen  und  Freude  ist  hier 
jedenfalls  größer  als  bei  der  Lektüre  so  mancher 
Kritiker  von  heute,  die  leider  nur  zu  oft  einem 
guten  Witz  zuliebe  Dichter  und  Darsteller  opfern. 


Der  große  Augenblickserfolg,  der  dem  Schau- 
spieler billig  und  leicht  in  den  Schoß  zu  fallen 
pflegt,  wirft  allerdings  auf  seine  fernere  künstleri- 
sche Tätigkeit  oft  die  dunkelsten  Schatten.  Die  nur 
zu  verständliche  Selbstgefälligkeit  des  Mimen  geht 
bald  in  Selbsberäucherung  über  und  endet  nur  zu 
häufig  in  eine  große  allgemeine  Selbstgenügsam- 
keit. Durch  seine  maßlose  Arroganz  verschleiert 
sich  der  Schauspieler  jede  künstlerische  Fernsicht, 
büßt  er  jede  Art  von  Selbstkritik  nach  und  r.ach 
völlig  ein.  Nur  in  schnell  gründet  sich  in  solchen 
Fällen  bei  ihm  die  zuversichtliche  Meinung,  alles 
zu  kennen,  alles  zu  verstehen  und  alles  besser  zu 
wissen.  Er  wird  ja  beachtet,  geschätzt,  verehrt  und 
allabendlich  umjubclt.  Das  Publikum  nennt  ihn  den 
großen  Künstler  und  das  Publikum  muß  es  doch 
wissen. 

Um  diesen  Menschen  ist  es  fast  immer  geschehen. 
Er  hört  bald  ganz  auf,  ernstlich  an  sich  zu  arbcitcii. 
Er  hat  es  nicht  mehr  nötig.  Das  bißchen  Innerlich- 
keit, das  seine  erste  Berufsbegeisterung  noch  zei- 
tigte,  schwindet  auch  allmählich.    Alles   wird  ver- 
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äußerlicht.  An  Stelle  der  Kunst  tritt  die  Mache. 
Und  was  schließlich  dabei  herauskommt  ist  eine 
jener  Lokalgrößen,  deren  Leistungen  zwar  in  der 
Stadt  aus  LTnkenntnis  des  Besseren  und  vor  allem 
aus  Gewohnheit  nach  wie  vor  geschätzt  werden, 
mit  ihren  Maniriertheiten  aber  bei  jedem  zuge- 
reisten Kunstfreund  nur  noch  Kopf  schütteln  her- 
vorrufen. Jedes  Theater  hat  ihrer  mehrere.  Und 
die  Direktoren  wissen  ein  besonderes  Lied  von 
ihnen  zu  singen. 


Als  bemerkenswerte  Eigentümlichkeit  des  Schau- 
spielers ist  seine  große  Abergläubigkeit  sprichwört- 
lich geworden.  Diese  in  der  Tat  häufige  Erschei- 
nung hat  unter  anderm  wohl  besonders  in  den 
mannigfachen  Zufälligkeiten  ihren  Grund,  die  den 
Verlauf  einer,  noch  dazu  oft  schlecht  vorbereiteten 
Aufführung  bedrohen  —  durch  die  überhaupt  jedes 
öfifentliche  Auftreten  unangenehm  beeinflußt,  ja 
sogar  in  Frage  gestellt  werden  kann. 

Der  still  für  sich  dahinlebende  Mensch,  etwa  der 
deutsche  Gelehrte,  um  einen  charakteristischen  Typ 
herauszugreifen,  ist  Herr  seiner  Selbst  und  nur 
Diener  seiner  besondern  Wissenschaft.  Zu  Hause 
stört  ihn  niemand,  darf  ihn  niemand  stören.  Sein 
Buch  wird  vielleicht  von  dem  einen  oder  andern 
Kollegen  des  Sondergebietes,  der  eine  entgegenge- 
setzte wissenschaftliche  Theorie  vertritt,  bekämpft. 
Es  wird  gekauft,  weniger  oder  gar  nicht  gekauft 
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werden.  Das  ist  alles.  Die  Tatsache,  daß  sein 
Kolleg  gegen  Ende  des  Semesters  leerer  und  leerer 
wird,  rührt  ihn  schon  lange  nicht  mehr.  Es  handelt, 
sich  da  um  eine  alljährliche  Erscheinung.  Und  die 
Vorlesung  selbst  birgt  zum  Entgleisen  durch  Un- 
vorhergesehenes kaum  irgend  welche  Gefahr.  Es 
wird  ja  vorgelesen.  Noch  dazu  das  einzelne  Pensum 
zum  soundsovielsten  Male.  Vor  einem  durchaus  ge- 
schlossenen, gewählten  und  menschlich  recht  in- 
differenten Publikum,  daß  dem  Herrn  Professor 
von  sich  aus  keinerlei  Erregungen  zumutet.  Kaum, 
daß  er  überhaupt  sieht,  ob  jemand  da  sitzt, 
geschweige  denn,  wer  im  einzelnen  zugegen  ist  und 
wie  sich  die  verschiedenen  Zuhörer  an  den  Ergeb- 
nissen seiner  Lehren  beteiligen.  Dazu  bleibt  das 
Auditorium  in  seiner  spartanischen  Dürftigkeit, 
mit  dem  hohen,  roh  gezimmerten  Lehrstuhl  und  den 
knarrenden  unbequemen  Bänken  jahrein  jahraus  das 
gleiche.  Was  sollte  den  Herrn  Professor  unter  die- 
sen Verhältnissen  wohl  aus  dem  Konzept  bringen, 
wenn  der  Saaldiener  nicht  zufällig  einmal  vergessen 
hat,  das  gewünschte  Glas  Wasser  aufs  Pult  zu  stel- 
len und  in  den  Morgenstunden  die  Vorhänge  des 
nach  Osten  liegenden  Raumes  bis  auf  Zweidrittel, 
oder  wie  die  Vorschrift  sonst  gerade  lauten  mag, 
herunter  zu  lassen. 

Der  Schauspieler  dagegen  fühlt  sich  in  dem  wcch- 
selvoUen  Getriebe  seiner  äußerst  komplizierten 
Kunstübung  abhängig  von  tausend  Dingen  außer 
sich.  Und  er  ist  es  auch.   Niemals  ganz  Herr  seiner 
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Selbst  und  niemals  Diener  eines  selbstsicheren  Gan- 
zen, das  auch  nach  richtig'er  Erfüllung  gewisser  Be- 
dingungen nicht  ohne  weiteres  gelingen  muß,  fehlt 
ihm  das  Vertrauen,  der  felsenfeste  Glaube  an  den 
geregelten  Ablauf  seiner  Leistung.  Und  das  er- 
klärt sich  leicht.  Der  Ausgang  des  Kampfes  mit  der 
vielhundertköpfigen  Hydra  Publikum,  dessen  Zu- 
sammensetzung und  Stimmung  ständig  wechseln, 
erscheint  ihm  ebenso  unberechenbar  wie  der  Aus- 
gang der  Komödie  selbst,  die  von  der  mehr  oder 
weniger  günstigen  eigenen  Disposition  und  von  der 
Disposition  und  dem  künstlerischen  und  mensch- 
lichen Charakter  der  übrigen  Mitspielenden,  von 
dem  Grade  der  durch  den  Regisseur  aufgewendeten 
Mühe  und  vielen  anderen  Dingen,  nicht  zuletzt  auch 
vom  Dichter  und  der  dramatischen  Wirkung  seiner 
Arbeit  abhängt. 

Der  Schauspieler  sieht  sich  deshalb  außerstande, 
seinen  künstlerischen  Auftrag  von  sich  aus,  also 
rein  willensmäßig  zu  gutem  Ende  zu  führen.  Er 
steht  leicht  eintretenden  Möglichkeiten  äußerer 
Störungen  im  allgemeinen  ohnmächtig  gegenüber, 
da  die  improvisatorische  Tätigkeit  eines  schnell 
gegenwärtigen  Geistes  für  ihn  nicht  viel  Verläß- 
liches hat  und,  wenn  sie  wirklich  einmal  eintritt, 
nur  in  den  seltensten  Fällen  Abhilfe  zu  bringen 
pflegt. 

So  kommt  der  Bühnenkünstler  ganz  von  selbst 
zum  Glauben  an  eine  kategorische  Gewalt  des  Ge- 
schickes: zum  Aberglauben.    Wenigstens  rechnet  er 
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vielfach  bei  seinen  Schöpfungen  mit  einem  Fatum 
und  hofft  für  das  Gelingen  seiner  Pläne  und  Wün- 
sche auf  den  Beistand  höherer  Mächte. 

Direktor  und  Regisseur  begeben  sich  nach  dem 
letzten  Klingelzeichen  in  ihre  Loge  und  lassen  die 
Sache  laufen.  Die  beiden  Gewaltigen  der  Bühne 
können  jetzt  nichts  mehr  ausrichten.  Ihre  Mission 
ist  beendet.  Auch  vertragen  viele  Schauspieler  in 
solchen  Augenblicken  überhaupt  keine  Ermahnimgen 
und  Anweisungen  mehr.  Abgesehen  davon,  daß  sie 
durch  Zureden  vielfach  nervös  werden,  sind  sie 
meist  alle  von  der  Nutzlosigkeit  solcher  letzter  Ku- 
bssenvor schlage  vor  Beginn  der  Komödie  über- 
zeugt. Jetzt  haben  die  Vorsehung,  der  Zufall  und 
andere  Göttinnen  ihre  Herrschaft  angetreten.  Der 
am  Theater  geläufige  Ausspruch  ,,Es  kommt  abends 
immer  anders  als  die  Bühnenarbeiter  morgens  er- 
zählen'", ist  für  alles  dieses  charakteristisch. 

Eine  gern  spöttelnde  und  das  Leben  sonst  keines- 
wegs irgendwie  tragisch  nehmende  Schauspielerin 
von  immerhin  nicht  allzu  tiefer  allgemeiner  Bildung 
antwortete  mir  einmal  auf  die  Frage  woran  sie 
denn  eigentlich  glaube,  mit  den  Worten:  ,,An  eine 
Vorsehung,  wenigstens  für  die  Bühne"'.  Und  der 
Schmierendirektor,  der  stets,  bevor  er  den  Vorhang 
aufzog,  ein  herzhaftes  ,,Mit  Gott"  als  allgemeines 
Stichwort  vor  sich  hin  murmelte  und  mit  einem 
schicksalsergebenen  Auf  blick  zu  den  Soffiten  be- 
gleitete, ob  nun  die  sechzehn  Takte  eines  Possen- 
vorspiels oder  die  tiefgründigen  ersten  Worte  des 
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Faustmonologes    folgten,    tat    dies    aus    demselben 
Grunde. 


Wie  der  Gelehrte  durch  allzu  ausschließlichen 
Verkehr  mit  seinen  Wissenschaften  leicht  wirklich- 
keitsfremd wird,  erleidet  auch  der  Schauspieler  Ein- 
buße an  Gestaltungskraft,  wenn  er  keine  Erlebnisse 
hat.  Nicht  allein  und  nicht  so  sehr  um  diese  Erleb- 
nisse unmittelbar  für  seine  Kunst  zu  nützen,  son- 
dern um  überhaupt  etwas  zu  erleben  —  als  Mensch, 
nicht  so  sehr  als  Künstler  —  um  sich  aus  der  eige- 
nen Scheinwelt  hin  und  wieder  in  die  Welt  der 
Wirklichkeit  oder  in  die  Welt  anderer  zu  flüchten. 
Der  Schauspieler  sollte  in  seinen  Mußestunden 
malen,  kleine  Sammlungen  anlegen,  musizieren  und 
gute  Bücher  lesen,  vor  allem  aber  interessante  und 
gebildete  Menschen  suchen,  die  ihm  verschieden 
geartete  Stimmungen,  Ideen  und  Anschauungen 
vermitteln  —  die  ihn  ablenken  und  gleichzeitig  be- 
reichern. Wenn  sich  bedeutende  Schauspieler  mehr 
und  mehr  dem  Trunk  oder  dem  Kartenspiel  ergeben, 
wie  man  häufig  beobachten  kann,  so  ist  das  immer 
ein  Zeichen  des  künstlerischen  Verfalls.  Der  Schau- 
spieler braucht  die  Gesellschaft  wie  die  Gesellschaft 
ihn  braucht. 

Leider  befindet  er  sich  aber  auch  heute  noch  nicht 
in  einer  gesellschaftlich  festen  Position,  obwohl  die 
letzten  Jahrzehnte  in  diesem  Sinne  manches  ge- 
bessert haben. 
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^Allerdings  werden  ihm,  wie  ja  überhaupt  aus- 
übenden Künstlern  (Alusikvirtuosen,  Kapellmei- 
stern) im  einzelnen  vielfach  Ehrungen  und  Aus- 
zeichnungen erwiesen,  die  in  dem  IMaße,  in  dem 
Überschwange  und  in  der  Wahllosigkeit  an  andere 
Künstler,  überhaupt  an  andere  Leistungsmenschen 
niemals  herantreten.  Und  zwar  setzt  das  auf  diesem 
Gebiete  Erlebte  häufig  einen  stark  anormalen,  ge- 
radezu deliriumartigen  Gemütszustand  bei  den 
Kunstenthusiasten,  besonders  bei  den  Damen  vor- 
aus. Das  Nachessen  der  von  Mascagni  beim  Früh- 
stück angeknapperten  Brötchen  seitens  der  Berliner 
höheren  Töchter  ist  noch  nicht  das  letzte  des  auf 
diesem  Felde  Geleisteten. 

Trotzdem  genießt,  wie  gesagt,  der  Bühnenkünst- 
ler größtenteils  noch  nicht  die  gesellschaftliche  Ach- 
tung und  erfreut  sich  noch  nicht  der  sozialen 
Gleichberechtigung  mit  den  übrigen  Künstlern,  den 
Malern,  den  Bildhauern  und  Dichtern,  geschweige 
denn  mit  den  übrigen  Geistesaristokraten,  den  ver- 
schiedenen Gelehrtenberufen. 

Gewiß  ist  nicht  in  Abrede  zu  stellen,  daß  die  so- 
genannte bürgerliche  Gesellschaft  dem  Künstler 
gegenüber  schon  ganz  allgemein  eine  gewisse  Skepsis 
zu  üben  pfiegt.  Seine  Daseins-  und  Schafjfensbedin- 
gungen  sind  eigentümliche  und  ganz  andere,  als 
die  der  meisten  übrigen  Menschen.  Kunst  ist  kein 
Beruf  im  üblichen  Sinne.  Man  wird  dem  Künstler 
unmöglich  eine  bestimmte  Arbeitszeit  und  Arbeits- 
weise aufzwingen  und  von  ihm  verlangen  dürfen. 

,^     Hagemann,  Der  Mime 
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daß  er  von  neun  bis  drei,  mit  Ausnahme  der  höhern 
Orts  genehmigten  Frühstückspause,  seine  verfluchte 
Pflicht  und  Schuldigkeit  tue  und  damit  die  Grund- 
forderung des  mittlem  Staatsbürgers  erfülle.  Der 
Künstler  arbeitet,  wenn  er  will  —  das  heißt,  wenn 
er  kann.  Der  gewöhnliche  Mensch,  wenn  die  Vor- 
gesetzten, wenn  die  Verhältnisse  wollen  —  das 
heißt,  wenn  er  muß. 

Diese  Verschiedenheit  in  der  Arbeitslage  und 
Arbeitsmöglichkeit  bedingt  notwendigerweise  eine 
Verschiedenheit  der  Moral,  die  noch  dadurch  ver- 
stärkt wird,  daß  der  Künstler,  um  zu  wertvollen 
Leistungen  zu  gelangen,  sein  Leben  und  Erleben 
intensiver,  umfassender  und  eigentümlicher  zu  ge- 
stalten hat  als  der  Alltagsmensch.  Die  Gesellschaft 
weist  ihn  deshalb  im  allgemeinen  außerhalb  der  ei- 
genen Sphäre.  Und  selbstherrlich,  wie  ja  das  Durch- 
schnittliche, also  auch  die  Durchschnittsmoral  ein- 
mal ist,  gibt  sie  ihm  seinen  Platz  nicht  etwa  über 
sich  oder  irgendwo  abseits  neben  sich,  sondern  un- 
ter sich. 

Vor  allen  dem  Schauspieler,  der  hier  vielfach  be- 
sonders schlecht  fährt:  dem  die  Gesellschaft  nicht 
die  Mittel  an  die  Hand  zu  geben  pflegt,  seine  all- 
menschlichen Bedürfnisse  nach  Geselligkeit  zu  be- 
friedigen und  sich  die  nötigen  X^erkehrsform^en  der 
Gebildeten  auf  richtige  und  ungezwungene  Weise 
anzueignen.  Sie  versagt  den  Komödianten  auch 
in  unseren  Tagen  noch  die  volle  Gleichberechtigung 
und  kann   es  nicht  über  sich  gewinnen,   ihnen  die 
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gute  Bürgerstube  und  den  Salon  gleichmäßig  und 
bereitwilligst  zu  öffnen. 

Vor  allen  die  Bürgerstube.  Denn  während  zum 
mindesten  die  Großen  unter  den  Mimen,  nament- 
lich in  den  Hauptstädten,  zur  Dekorierung  irgend 
eines  Festes  in  den  Salons  schon  eher  Eingang  und 
liebenswürdige  Aufnahme  finden,  ist  ihnen,  beson- 
ders den  Provinzschauspielern,  der  Familientisch 
häufig  immer  noch  verschlossen.  Das  gut  bürger- 
liche Haus  will  von  den  Theaterleuten  ein  für  alle- 
mal rein  bleiben.  Man  sieht  dem  jugendlichen  Lieb- 
haber gelegentlich  auf  der  Straße  nach,  schreibt 
ihm  auch  wohl-  einmal  ein  rosarotes  Billet  und  w^cn- 
det  die  Kränzchenkasse  zu  einem  Benefizgeschenk 
oder  zu  einer  Blumenspende  für  irgend  eine  himm- 
lische Rolle  auf.  Sonst  aber  hält  man  sich  ihn  vom 
Leibe. 

Doch  auch  im  Salon  hat  der  Bühnenkünstler  im 
allgemeinen  mit  der  Rolle  des  Geduldeten  zufrieden 
zu  sein.  Wenn  er  überhaupt  geladen  wird,  geschieht 
es,  um  für  die  Erheiterung  der  Anwesenden  zu 
sorgen.  Die  Leute,  die  derartige  Obliegenheiten  in 
alten  Zeiten  verrichteten,  waren  aber  bekanntlich 
vSklaven,  Unfreie,  \  erfemte.  Wenigstens  Leute  im 
Dieneirang.  Von  dieser  Auffassung  ist  auch  heute 
noch  ein  Gran  geblieben. 

Das  alles  muß  natürlich  seine  Gründe  haben  und 
hat  auch  seine  Gründe.  Der  Schauspieler  gehört 
meistens  zu  den  auf  die  Dauer  langweiligsten  Ge- 
sellschaftern, die  man  sich  denken   kann.    Es  gibt 
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für  ihn  gewöhnlich  nur  ein  Thema:  seine  Kunst  und 
Er  —  Er  mit  Rücksicht  auf  seine  Kunst.  Und  dies 
mag  für  ein  halbes  Stündchen  eine  interessante 
Unterhaltung  verbürgen,  mag  selbst  geistvollere 
Menschen  auf  einige  Zeit  um  den  Sessel  des  theorc- 
tisierenden,  Anekdoten-  und  andern  Kulissenklatsch 
zum  besten  gebenden  Mimen  fesseln,  sehr  bald  wird 
es  unerträglich.  Weil  er  auch  mit  dem,  was  er  über 
seine  Kunst  weiß,  schnell  am  Rande  ist,  sich  dann 
naturgemäß  Aviederholt  und  damit  die  zunächst 
neue  und  interessierende  Materie  verflacht. 

Für  ein  anderes  Thema  reicht  es  aber  gewöhnlich 
nicht.  Sein  Gesichtskreis  ist  zu  eng,  das  Verständ- 
nis für  soziale,  politische  und  allgemein  kulturelle 
Fragen  zu  gering.  Überhaupt  die  Bildung  zu  lücken- 
haft, zu  unsystematisch.  Der  Schauspieler  kann, 
wie  gesagt,  den  Anforderungen  an  eine  großzügige 
allgemeine  Bildung  gar  nicht  entsprechen,  weil  er  zu 
sehr  und  zu  früh  vom  Gedanken-  und  Gefühlslebin 
der  modernen  Kulturmenschheit  ausgeschlossen 
wird.  Er  bleibt  in  den  wichtigsten  Entwickclungs- 
jahren  ausschließlich  auf  sein  verschimmeltes 
Rollenheft  angewiesen,  kennt  nichts  oder  wenig  von 
Welt  und  Leben  und  hat  auch  vor  lauter  Rollen- 
studium  keine  ]Muße  und  Gelegenheit,  das  Nötigste 
davon  kennen  zu  lernen.  Man  nehme  nur  einmal 
den  Jahresspielplan  der  Provinztheater  vor  und 
staune  über  die  Anforderungen,  die  hier  an  die  Ver- 
treter sogenannter  erster  Fächer  gestellt  werden. 

Aber  selbst  für  den  vielfach  nicht  einmal  so  an- 
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genehmen  Verkehr  im  Salon  kommen  nur  wenige 
Schauspieler  in  Betracht.  Die  meisten  Bühnenkünst- 
ler sind  ja  schon  dadurch  ausgeschlossen,  daß  sie 
keine  Bedeutung  als  Schauspieler  haben,  also  als 
würdige  Salondekoration  füglich  ihren  Beruf  ver- 
fehlen. Die  Musen  haben  sich  eben  zu  allen  Zeiten 
als  sehr  zurückhaltend  erwiesen.  Nur  ganz  verein- 
zelt widerfuhr  den  Menschen  die  Ehre,  von  der 
einen  oder  andern  geküßt  zu  werden.  Die  Kunst 
kam  stets  nur  zu  wenigen.  Dies  galt  von  jeher  schon 
als  ihr  äußeres  Wahrzeichen  zur  Unterscheidung 
vom  Handwerk.  In  keinem  Zweige  übersteigt  die 
Nachfrage  aber  so  sehr  das  Angebot,  das  taugliche 
Angebot,  wie  in  der  Bühnenkunst.  Der  deutsche 
Theateralmanach  zählt  mehr  als  20  000  Schauspieler 
auf.  Daß  wir  Deutschen,  die  aus  unserer  Natur  her- 
aus ohnehin  schon  kein  besonders  gesegnetes  Schau- 
spielervolk sind,  diesen  Bedarf  auch  nur  annähernd 
zu  decken  vermögen,  ist  schlechterdings  undenkbar. 
In  der  Tat  gehört  denn  auch  nicht  viel  mehr  als 
der  bloße  Entschluß  dazu,  heutzutage  Schauspieler 
zu  werden.  Iffland  schreibt:  ,,Der  eine  sucht  in  der 
theatralischen  Kunst  einen  bequemen  Zufluchtsort 
für  seine  Gefühlsschwelgerei  vor  der  Härte  ein"!S 
bürgerlichen  Verhältnisses,  der  zweite  eine  ange- 
nehme Befriedigung  seiner  Eitelkeit,  der  dritte 
einen  leichten  fröhlichen  Erwerb  und  einen  Spiel- 
raum für  seine  abenteuerliche  Laune.** 
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Außer  diesen  mehr  äußeren  gesellschaftlichen 
Gründen  sind  es  aber  doch  wohl  noch  innere,  im 
letzten  ^Vesen  der  Schauspielkunst  liegende  Gründe, 
die  die  verhältnismäßig  geringe  soziale  Wert- 
schätzung der  Bühnenmitglieder  bedingen. 

Die  Ansicht,  daß  der  Schauspieler  deshalb  nicht 
die  bürgerliche  und  gesellschaftliche  Achtung  ge- 
nießen könne,  weil  er  mit  der  ihm  von  Gott  gegebe- 
nen Persönlichkeit  ein  freches  Gaukelspiel  treibe  — 
w'eil  er  sein  eigenes  Ich,  das  göttliche  Ebenbild, 
den  Inbegriff  seiner  Ehre  und  damit  jede  Selbst- 
verantworturig  aufgebe,  um  heute  in  dieser,  morgen 
in  jener  Verkleidung  der  schau-  und  lustgierigen 
Afasse  Possen  vorzumachen:  solch  törichtes  Ge- 
schwätz trifft  man  in  dieser  Form  heute  wohl  nur 
noch  in  orthodoxen  Pfaffenkreisen.  Man  vergebe 
ihnen,  denn  sie  wissen  nicht,  was  sie  und  was  die 
Schauspieler  tun.  Die  Schauspieler,  die  ihr  ganzes 
Sein,  ihre  Gefühls-  und  Geisteskraft  und  dazu 
schließlich  gar  noch  ihren  eigenen  Leib  herleihen, 
um  idealen  Dichtergestalten  für  die  ästhetische  Er- 
hebung ihrer  Mitmenschen  zum  Leben  zu  ver- 
helfen. 

Aber  etwas  von  dieser  Anschauung  ist  doch  wohl 
auch  heute  noch  in  weiteren  Kreisen  bis  zu  ge- 
wissem Grade  lebendig.  Die  Leute  können  sich  nur 
schwer  von  der  Auffassung  trennen,  daß  die  Kunst, 
die  eine  -Verstellung,  also  Entstellung  des  eigenen 
Körpers  zur  Grundbedingung  hat  —  daß  der  Kunst- 
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1er,  der  gleichsam  unter  dem  Einfluß  einer  höhorn 
Macht,  des  Dichters,  diese  Entstellung  und  Ver- 
stellung mit  seinem  Körper  selbst  vornimmt,  den 
anderen  Künstlern  gegenüber  minder  zu  bewerten 
ist,  die  ihr  Produkt  außer  sich  erzeugen  und  die 
leitende  Idee  aus  sich  selbst  heraus  schöpfen. 

Ein  anderer  Grund  für  die  Minderächtung  der 
Bühne  liegt  dann  wohl  auch  in  der  Käuflichkeit, 
vor  allem  in  der  verhältnismäßig  billigen  Käuflich- 
keit des  Theatergenusses.  Während  im  griechischen 
Altertum  die  Spiele  Kultushandlungen  waren  und 
mit  der  Zeit  zu  großen  Volksfestai  auswuchsen, 
an  denen  die  gesamte  Einwohnerschaft  bei  freiem 
Eintritt  teilnehmen  durfte  —  während  ebenso  im 
Mittelalter  die  Mysterien  und  Moralitäten  zur  Ver- 
herrlichung der  Weihnachts-,  Oster-  und  Himmcl- 
fahrtsfeiern  vor  der  versammelten  Gemeinde  der 
Stadt  und  ihrer  umliegenden  Ortschaften  ebenfalls 
ohne  Entgelt  für  Erbauungszwecke  zur  Aufführung 
kamen,  sind  unsere  heutigen  Schauspielhäuser  reine 
Vergnügungsstätten  geworden,  deren  Genüsse  man 
für  einen  bestimmten  Geldpreis  einhandeln  kann. 
Und  während  in  der  Antike  die  Dichter  und  ihre 
Mäcene  selbst  die  Rollen  der  Schauspieler  über- 
nahmen —  während  im  Mittelalter  die  Weihnacht- 
und  Osterspiele  sogar  von  den  Geistlichen  inszeniert 
und  von  den  Bürgern  und  Studenten  dargestellt 
wurden,  haben  wir  es  heutzutage  fast  ausschließlich 
mit  Berufskomödianten  zu  tun,  die  sich  für  eben 
jenen  Geldpreis  einer  vergnügungssüchtigen  Menge 
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preisgeben  und  alle  ihre  Launen  über  sich  ergehen 
lassen  müssen. 

Dieser  allgemeinen  Mißachtung  hat  sich  nun  bis 
gewissem  Grade  auch  der  Staat  angeschlossen  und 
damit  dem  ganzen  Stande  seine  ohnehin  wenig  be- 
neidensw'erte  Stellung  noch  mehr  erschwert.  Das 
Schauspielen  ist  noch  heute  keine  staatlich  aner- 
kannte Kunst.  Die  Regierung  kümmert  sich  um  die 
Schauspieler  überhaupt  nicht.  Wo  und  wie  sie  sich 
heranbilden,  scheint  ihr  gleichgültig  zu  sein.  Sehr 
bezeichnend  ist  auch,  daß  die  Bühnenkünstler  bis 
vor  kurzem  vielfach  keine  Orden  bekamen.  Man 
traute  ihnen  nicht.  So  ungefähr  hat  sich  Kaiser 
Wilhelm  I.  einmal  zu  Friedrich  Haase  geäußert. 

Was  Seydelmann  derzeit  über  seinen  Stand  sagte, 
hat  Gültigkeit  behalten:  ,,Noch  heute,  wie  zu  Les- 
sings  Zeiten,  haben  wir  nur  Leute,  die  Komödie 
spielen,  und  eine  Schauspielerei,  sei  dies  nun  eine 
K.  K.  oder  nur  eine  einfache  K.  oder  eine  städtische. 
Von  einer  Schauspieler  k  u  n  s  t ,  nicht  bloß  auf  dem 
Papier,  sondern  in  Fleisch  und  Blut  und  frischer 
Tat  kann  erst  dann  die  Rede  sein,  wenn  es  den 
Förderern  und  Pflegern  alles  Guten  und  Schönen, 
wenn  es  den  Machthabern  gefallen  wird,  ein  auf- 
merksames Auge  auf  den  Zustand  der  Bühne  zu 
werfen  und  Schauspieler  heranbilden  zu  lassen  wie 
Maler  und  Musiker." 

So  lange  sich  der  Staat  nicht  dazu  versteht,  auch 
den  Schauspielschülern  eine  Anzahl  angemessener 
Lernstätten  zuzuweisen  —  wo  er  doch  alle  übrig-en 
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Kunstzweige  mit  großen  jährlichen  Geldsummen 
und  zweckvoll  eingerichteten  Palästen  zur  Heran- 
bildung ihrer  Jünger  bedacht  hat  —  so  lange 
müssen  die  durchschnittlichen  Leistungen  der  deut- 
schen Bühne  notwendigerweise  so  tief  im  Hand- 
werk stecken  bleiben,  wie  dies  gegenwärtig  vielfach 
noch  mimer  der  Fall  ist  —  so  lange  kann  auch  die 
öffentliche  Wertung  der  Schauspielkunst  und  des 
Schauspielkünstlers  nicht  sonderlich  steigen.  Viel- 
mehr wird  allenthalben  die  bisherige  Atinder- 
schätzung  von  Bühne  und  Bühnengenossen  im 
großen  und  ganzen  weiter  bestehen  und  das  tief  ge- 
wurzelte Gefühl  auch  ferner  vorherrschen,  daß  der 
Thespiskarren  höchstens  als  eine  Art  von  Anhäng- 
sel im  Schlepptau  des  großen  Kulturtrains  mitge- 
führt wird. 


Wenn  man  alle  die  Werke  Dichterwerke  nennt, 
die  als  Ganzes  symbolisch,  also  wie  ein  Gleichnis 
wirken,  dann  liegt  die  Aufgabe  des  Theaters  offen- 
bar darin,  jedes  einzelne  Dichterwerk,  hier  also 
jedes  einzelne  Drama,  so  wieder  zu  gelxn,  daß  die 
Genießenden  mit  dem  Gefühl  entlassen  werden,  ein 
Gleichnis  gescliaut  zu  halben. 

Diese  Leistung  ist  aber  nur  für  den  Fall  zu  er- 
zielen, daß  zuvörderst  zwei  wichtige  Bcdingimgcn 
auf  der  Bühne  erfüllt  werden  —  daß  sich  ein  grund- 
legendes ethisches  Moment  mit  einem  grundlegen- 
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den  ästhetischen  Moment  wirksam  erweist.  Wenn 
wir  in  jedem  einzelnen  Falle  schauspielerisches, 
malerisches  oder  technisches  Können  voraussetzen 
—  je  nachdem,  welche  Art  von  Bühnenmitgiiedorn 
wir  gerade  ins  Auge  fassen  —  so  ruht  jede  wahre 
Kunstleistung  der  Bühne  auf  einer  ernsthaften  Be- 
reitwilligkeit, dem  ethischen  Moment,  und  auf  einem 
sichern  Stilgefühl,  dem  ästhetischen  Moment.  Beide 
Forderungen,  Ernst  und  Stil,  sind  durch  die  eigen- 
tümliche Wesensart  der  Bühnenkunst  bedingt: 
durch  die  Tatsache,  daß  für  jede  szenische  Kunst- 
leistung mehrere,  viele  Künstler  und  Kunsthand- 
werker, und  zwar  Künstler  und  Kunsthandwerker 
aus  ganz  verschiedenen  Kunstzweigen  und  Gewer- 
ben zu  gemeinsamer  Tätigkeit  vereinigt  werden 
müssen,  die  der  hoheitsvolle  Wunsch  des  Dichters 
und  das  künstlerische  Bemühen  seines  Anwalts,  des 
Regisseurs,   des  Näheren  bestimmt. 

Und  da  ist  es  zum  ersten  der  Ernst,  das  Pflicht- 
bewußtsein, was  alle  die  verschiedenen  Elemente 
zusammenführt  und  zusammenhält.  Das  Verant- 
wortlichkeitsgefühl, das  zu  einem  Hoheitsgefühl 
wird.  Der  Theaterschlosser  dünkt  sich  mehr  als 
sein  Kollege  in  der  W'erkstatt.  Und  er  tut  recht 
daran.  In  dem  Augenblick,  wo  der  Ernst,  wo  der 
ungebrochene  Wille  zum  Letzten  zu  wirken  auf- 
hört, ist  es  um  das  Kunstwerk  geschehen. 

Und  da  ist  es  zum  zweiten  der  Stil,  der  die  Ein- 
zelleistungen zu  einem  Ganzen  zusammenschweißt 
und  dem  Ganzen  seinen  eindeutigen  künstlerischen 
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Charakter  gibt  —  der  alle  Mitwirkenden  zu  einer 
geschlossenen  künstlerischen  Erscheinungsform 
bändig't. 


Die  für  andere  wahrnehmbaren  Äußerungen  eines 
Menschen,  die  wir  gemeinhin  als  sein  Benehm.en  be- 
zeichnen, verlaufen  nach  Maßgabe  innerer  seelischer 
Erschütterungen.  Diese  inneren  seelischen  Erschüt- 
terungen erhalten  ihre  Richtung  von  einer  bestimm- 
ten seelischen  Verfassung  als  Dominante,  von  einer 
bestimmten  eigenmenschlichen  Anlage,  von  ganz 
besonderen  Persönlichkeitswerten.  Sie  weisen  also 
gemeinsame  Merkmale  auf  und  verlaufen  in  einer 
bestimmten  Richtung,  nach  Maßgabe  innerer  und 
äußerer  Regelmäßigkeiten.  Diese  gemeinsamen 
Merkmale  lassen  sich  infolgedessen  auch  an  den  für 
Andere  wahrnehmbaren  Äußerungen,  Gewohnheiten 
und  Betätigungen  des  Menschen  ablesen.  Und  zwar 
je  entwickelter,  je  reifer  der  Mensch  und  je  eindeu- 
tiger, begrenzter  sein  Seelenleben  ist,  namentlich 
aber  je  aufrichtiger  er  sich  gibt,  je  vollständiger  er 
die  inneren  seelischen  Erschütterungen  zu  sinn- 
fälliger Darstellung  bringt,  umso  eher  und  leichter 
kann  man  aus  seinen  wahrnehmbaren  Äußerungen 
aller  Art  auf  sein  letztes  Wesen  schließen  —  umso 
einfacher  ist  es,  die  sinnfällige  Formel  für  des  Ein- 
zelnen höchst  persönliche  Art  zu  finden,  den  Aus- 
druck seines  Wesens  und  Wollens  gesetzmäßig  ein- 
zu  fangen. 
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Der  Künstler,  für  unsern  Fall  also  der  Dichter 
lind  zwar  der  dramatische  Dichter,  ist  nun  ein 
solcher  Mesnch  mit  einem  besonders  deutlichen  und 
bedeutungsvollen  Wesen.  Der  echte  Dichter  wenig- 
stens gibt  sein  ganzes  Wesen  in  seinen  Dichtungen 
aus.  Auch  im  Drama,  dieser  selbstherrlichsten  Gat- 
tung der  Dichtkunst.  Das  einzelne  Werk,  hier  also 
das  einzelne  Drama,  ist  seines  ganz  bestimmten  • 
Wesens  und  verlangt  deshalb  eine  ganz  bestimmte 
Art  der  Äußerung,  der  szenischen  Darstellung  vom 
Bühnenkünstler.  Diese  ganz  bestimmte  Art  der 
Äußerung  nennen  war  den  Stil. 

Die  vielfältige  nachschöpferische  Arbeit  des  Büh- 
nenkünstlers, die  jeder  einzelne  Mitwirkende  für 
sich,  im  Kleinen,  und  die  der  Regisseur  dann  für 
alle,  für  das  Ganze  und  im  Großen  vollzieht,  unter- 
steht demnach  einer  ganz  bestimmten  inncrn  Ge- 
setzmäßigkeit, die  mehr  empfunden  als  erdacht, 
mehr  unwillkürlich  erfaßt  als  gelehrt  und  gelernt 
wird,  die  aber  zur  sinnlich  wahrnehmbaren  Dar- 
stellung von  Charakteren  und  von  ganzen,  auf  die- 
sen Charakteren  ruhenden  Handlungen  dennoch 
einer  großen  allgemeinen  Bildung  und  eines  schar- 
fen Verstandes  beim  Bühnenkünstler,  vor  allem 
beim  Regisseur  nicht  entraten  kann. 

Nur  mit  Hilfe  des  stilistischen  Könnens  vermag 
das  Publikum  die  eigenste  Welt  des  Dramatikers 
zu  erfassen.  Und  so  wird  denn  die  große  Bedeu- 
tung des  Regisseurs  am  Theater  ohne  weiteres  ver- 
ständlich.    Er    muß    das    ästhetisch   Kernhafte    des 
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dramatischen  Kunstwerks  erfühlen  und  darstellen, 
seinen  Pulsschlag  und  seinen  Rhythmus  heraus- 
horchen können.  Er  muß  das  Gewirr  der  leitenden 
Motive,  der  Stilsymbole  aufzulösen,  zu  sondern  und 
wieder  zusammenzuschließen  verstehen.  Der  Dich- 
ter braucht  den  Regisseur.  Er  braucht  ihn  notwen- 
dig, weil  sein  Kunstwerk  nicht  ohne  weiteres  er- 
scheinungsfertig ist.  Er  braucht  ihn  für  tausend 
geheime  Wünsche,  die  zwischen  den  Zeilen  des 
Buches  schlummern  und  die  durch  die  ahnende 
Kraft  des  Bühnenkünstlers  geweckt  werden  sollen. 
Und  er  braucht  ihn  eben  für  das  Ganze:  für  die 
stilistische  Einstimmung  des   Ganzen. 

Der  Regisseur  muß  deshalb  Künstler  und  Gelehr- 
ter zugleich  sein.  Nur  ein  kluger  Künstler  kann 
Regie  führen.  Der  reine  Musiker  braucht  kein  be- 
deutendes positives  Wissen  zu  haben.  Die  tonkünst-^ 
lerische  Begabung  ist  eine  Begabung  völlig  für  sich. 
Auch  der  Plastiker  kann  ohne  tiefe  allgemeine  Bil- 
dung doch  ein  schlagendes  Empfinden  für  die  Aus- 
druckswerte des  menschlichen  Körpers  haben.  Und 
zur  Dichtung  des  Fuhrmann  Henschel  braucht  man 
kein  Doktor  der  Philosophie  zu  sein.  Der  Regisseur 
kann  jedoch  eine  hohe  Allgemeinbildung,  kann  vor 
allem  eine  schlagende  kritische  Begabung  nicht 
missen. 

Da  genügt  es  nicht,  daß  er  künstlerische  Anti- 
poden wie  Ludwig  Thoma  von  Maurice  Maeter- 
linck oder  Hebbel  von  Wildenbruch  ihrem  Stil  nach 
zu    unterscheiden    versteht.     Er    muß    vielmehr    zu 


empfinden  und  zu  übermitteln  \\Sssen,  was  zum  Bei- 
spiel Shaw,  Wilde  und  Wedekind  gemeinsam  haben 
und  was  jeden  einzelnen  wieder,  vom  Standpunkt 
der  Bühnenerscheinung-  ihrer  Werke  aus,  für  s'x^h 
kennzeichnet.  Wie  man  die  Linie  von  Sudermann 
über  Hartleben  zu  Schnitzler  nach  oben  abzustufen 
hat.  Wie  man  sogar  noch  zwischen  Fulda  und 
Blumenthal  einen  Unterschied  machen  kann.  Wie 
Tolstoi  und  Gorki  dem  Holländer  Heyermans  imd 
beide  wieder  unserm  Hauptmann  entgegen  stehen. 
Wie  sich  Ibsens  Volksfeind  immer  noch  von  Björn- 
sons  Fallissement,  und  Dreyers  Probe.kandidat  von 
Otto  Ernsts  Flachsmann  unterscheidet.  Daß  der 
Götz  anders  als  der  Tasso  und  auch  anders  als  Wil- 
helm Teil  anzufassen  ist.  Daß  Kalidasa,  Sophocles. 
Shakespeare,  Calderon,  Sachs  und  Gryphius,  Schil- 
ler, Kleist,  Ibsen,  Strindberg,  Wedekind  und  Stern- 
heim ebenso  viele  Welten  und  Stile  bedeuten. 

Und  im  Musikdrama  ist  es  genau  so:  Hier  die 
Königin  von  Saba,  dort  der  Tristan.  Hier  Mozart 
und  dort  Lortzing,  dort  die  Meistersinger.  Hier 
Ofifenbach,  dort  die  englische  Tanzoperette,  dort 
die  Fledermaus.  Hier  Carmen  und  dort  Die  lustigen 
Weiber.    Und  so  weiter. 

Stil  ist  alles.  Stil  ist  das  Adeln  des  Stofflichen. 
Stil  offenbart  sich  nicht  nur  darin,  was  der  Künst- 
ler weise  verschweigt,  sondern  was  er  weise  betont. 
Und  wieder  einmal  bei  Goethe  heißt  es:  ,,Die  Kunst 
stellt  eigentlich  nicht  Begriffe  dar.  Aber  die  Art, 
w^e  sie  darstellt,  ist  ein  Begreifen,  ein  Zusammen- 
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fassen    des    Gemeinsamen    und    Charakteristischen: 
das  heißt  der  Stil." 

Was  wir  für  unser  deutsches  Theater  also  für  die 
nächste  Zukunft  brauchen,  ist  der  Stilkünstler:  der 
Regisseur  als  Stilkünstler. 

Die  Meininger  stimmten  ihre  tüfteligen,  an  sich 
ja  gewiß  musterhaften  Inszenierungen  der  Klassi- 
ker immer  auf  ein  bis  zu  gewissem  Grade  durch- 
schnittliches Pathos,  das  uns  heute  in  seiner  Ein- 
förmigkeit nicht  mehr  zusagt  und  begnügten  sich 
in  allem  Äußern  mit  einer  geschichtlich  treuen 
Durchbildung  des  Ganzen  und  aller  Einzelheiten. 
Und  Richard  Wagner  stellte  Avesentlich  nur  die 
Aufführungsmöglichkeit  seiner  eigenen  Schöpfung, 
des  Worttondramas  als  Gesamtkunstwerk  her,  ohne 
damit  aber  ganz  fertig  zu  werden.  Der  moderne 
Opernregisseur  hat  immer  noch  den  Stil  des  Wag- 
nerschen  IMusikdramas  für  unsere  Zeit  zu  lindon 
und  das  deutsche  Theater  endlich  von  den  Bayreu- 
ther Epigoneninszenierungen  zu  erlösen,  während  er 
gleichzeitig  alle  die  übrigen  Arten  und  Abarten  der 
Oper  in  ihrer  besondern  Weise  szenisch  gestalten 
und  für  jedes  einzelne  Werk  den  zugehörigen  Auf- 
führungsstil schaffen  muß.  Gerade  wie  der  Schau- 
spielregisseur für  die  verschiedenen  Gattungen 
des  Schauspiels. 

Es  gibt  nichts  Universelleres  als  den  modernen 
Regisseur.  Das  vorige  Jahrhundert  hatte  neben 
Richard  Wagner  und  dem  Herzog  Georg  noch  zwei 
andere     Bühnenkünstler     großen     Stils:     Heinrich 
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Laube,  den  Meister  des  Dichlerwortes,  und  Franz 
Dingelstedt,  den  Beherrscher  der  Szene.  Was  wir 
heute  brauchen,  ist  ein  Mann  mit  den  künstleri- 
schen Eigenschaften  beider.  Ein  Kenner  des  ge- 
samten Darstellungsapparates  der  modernen  Bühne 
und  ein  Führer  auf  allen  noch  so  verzweigten  Pfa- 
den und  in  allen  Winkeln  ihres  umfangreichen  Ge- 
bietes. Ein  Mann  mit  künstlerischen  und  verwal- 
tungstechnischen Begabungen,  mit  Künstlerblut 
und  Bühnenblut.  Ein  Schöpfer  und  ein  Herrscher. 
Denn  dieser  Mann  muß  Theaterdirektor  und  Re- 
gisseur in  einer  Person  sein.  Ein  nüchterner  Be- 
amter oder  ein  glatter  Gesellschaftsmensch  ist  zum 
Bühnenleiter  schlechterdings  untauglich.  Und  der 
bloße  Gelehrte  oder  der  bloße  Dichter  nicht  minder. 
Alit  wissenschaftlichen  Satzungen  allein,  und  seien 
es  die  gescheitesten,  wird  man  dem  Theater  nie- 
mals beikommen,  und  dichterische  Eigenschaften  be- 
sagen ebenfalls  sehr  wenig.  Nicht  der  gelehrte, 
das  licißt  belesene  und  auf  seine  Lehren  einge- 
schworene Ästhetiker  gilt  uns  als  der  geborene 
Theaterleiter.  Auch  nicht  der  Poet,  dem  der  Herr 
aus  Mangel  an  einer  bessern  Aufenthaltsgeiegenheit 
einen  Freiplatz  neben  sich  dort  oben  angewiesen 
hat.  Weder  der  wissenschaftliche  noch  der  künstle- 
rische Phantast  sind  hier  berufen  und  auserwählt 
und  der  nüchterne  Lebenskenner  mit  der  wirt- 
scliaftlich  abgestimmten,  also  gefesselten  Klugheit 
und  dem  untrüglichenRiecher  für  das  gerade  Nötige, 
das    gerade  Verlangte   schon   gar   nicht.     Nur    der 
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wahrhaft  gebildete,  zur  Innern  Freiheit  einge- 
gangene Kulturmensch  taugt  zum  Führer  der  deut- 
schen Schaubühne.  Ein  Mensch,  der  mit  beiden 
Beinen  auf  der  Erde  steht  und  mit  beiden  Armen 
gen  Himmel  weist. 

Im  Jahre  1731  schrieb  der  Bandenführer  Neuber 
an  seinen  Freund  und  Gönner,  den  Professor  Gott- 
sched nach  Leipzig:  ,, Vielleicht,  doch  nicht  gewiß, 
würden  wir  viele  Thaler  mehr  erobert  haben,  wenn 
wir  lauter  abgeschmackte  Modestücke  aufführten. 
Da  wird  aber  einmal  etwas  Gutes  angefangen,  so 
will  ich  denn  nicht  ablassen,  so  lange  ich  noch 
einen  Gulden  daran  zu  wenden  habe.  Denn  gut 
muß  doch  gut  bleiben,  und  ich  hoffe  beständig, 
durch  ihre  gute  Beihilfe  noch  durchzudringen."  Da 
müssen  sich  wirklich  unsere  heutigen  Stadttheater- 
pächter durch  ein  schlichtes  Dokument  aus  den 
kümmerlichen  Lehrjahren  des  deutschen  Theaters 
tief  beschämen  lassen. 


Die  Schaubühne  muß  als  künstlerischer  Ausfluß 
der  herrschenden  Kultur  gefaßt  werden,  als  Ergebnis 
der  in  der  Gesellschaft  waltenden  Kräfte,  ihrer  ethi- 
schen, ästhetischen  und  sozialen  Werte.  Die  ästhe- 
tisch-ethische Gesamterscheinung  des  Theaters  zieht 
ihre  Bedingungen  aus  dem  Zustande  und  aus  den 
Entwicklungs-Richtungen  unserer  Kultur.  Das 
Theater  ist  nur  eine  Spitze  unter  anderen,  die  durch 

15     Hagemann,  Der  Mime 
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das  Zusammenwirken  von  künstlerisch  veianlagten 
Menschen  aus  dem  stets  durch  zahlreiche  Kräfte 
kräuselnd  bewegten  Spiegel  der  Kultur  heraufge- 
trieben wurde. 

Die  Verhältnisse  liegen  hier  anders  als  beispiels- 
weise für  die  Universität,  für  das  Forum  der  Ge- 
lehrtenwelt, wo  einige  wenige  erlesene  Geister  neue 
Erkenntniswerte  prägen,  die  von  der  Allgemeinheit 
nach  und  nach  verarbeitet  und  mehr  oder  weniger 
angenommen  werden.  Und  nicht  einmal  auf  ge- 
radem Wege.  Die  Universitätslehrer  stehen  mit 
dem  Volke  in  so  gut  wie  gar  keiner  Beziehung. 
Ihre  Worte  sind  dem  Laien  meist  nicht  ohne  wei- 
teres verständlich.  Sie  brauchen  Mittler,  Ausleger. 
Der  gebildete  Journalist  steht  zwischen  Universi- 
tätslehrer und  Volk. 

Nicht  so  im  Theater.  Die  Schaubühnen  sind 
Volksinstitute,  ihre  Künstler,  in  allen  Erscheinun- 
gen vom  selbstherrlichen  Dramatiker  bis  hin  z.uni 
Vertreter  letzter  Rollen,  volksgeboren.  Die  Uni- 
versität ist  aristokratisch,  die  Schaubühne  demo- 
kratisch. 

Wie  schon  früher  erwähnt,  sind  im  deutschen 
Reiche  heute  mehr  als  20  000  Schauspieler  tätig, 
die  aus  allen  Schichten  der  Bevölkerung  zusammen- 
strömen. Und  das  Publikum  des  Theaters  über- 
triflft  das  Publikum  der  übrigen  Kunstzweige  um 
ein  Vielfaches.  Die  Beziehungen  zwischen  Bühne  und 
Volksganzen  wird  man  aber  niemals  ungestraft 
lockern  dürfen.    In  unseren  Tagen  weniger  denn  je. 
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Und  wenn  man  heute  das  Theater  als  künstlich- 
verfeinerte Liebhaberei  durchbilden  will,  wie  das  In 
einigen  hauptstädtischen  Bühnen  manchmal  zu  Tage 
tritt,  oder  als  feierlich-pathetische  Eigenart  aus- 
bauen möchte,  wie  es  Peter  Behrens  in  seinem  Büch- 
lein „Feste  des  Lebens  und  der  Kunst"  anzuregen 
versuchte,  so  kann  man  das  immerhin  tun  und  eini- 
gen Wenigen  damit  einen  Gefallen  erweisen.  Dem 
geschichtlich  erhärteten  Grundcharakter  des  Thea- 
ters entspricht  es  nicht.  Die  Schaubühne  war  imd 
ist  das  Forum  für  künstlerische  Gebilde  aus  den 
vielfach  in-  und  durcheinander  greifenden  Kräften 
des  menschlich-allmenschlichen  Trieblebens,  das  in 
diesen  künstlerischen  Gebilden,  in  den  dramatischen 
Kunstwerken  nach  sittlichen  Konsequenzen  ge- 
regelt oder  nicht  geregelt  erscheint  und  das  sich  zu 
Macht-,  Pflicht-  und  Rechtsfragen  verdichtet.  Allen 
verständlich,  w^eil  es  alle  trifft,  alle  angeht. 

Dabei  wird  das  Theater  um  so  geschlossener  sein, 
je  geregelter  und  gefestigter  die  Weltanschauung 
der  Ausübenden  und  vor  allem  auch  der  Genießen- 
den ist.  Die  Weltanschauung  und  die  Kunstan- 
schauung. Die  Fähigkeit  zu  geschlossenen  ästhe- 
tischen Urteilen,  der  lebhafte  Anspruch  auf  höhere 
künstlerische  Bedingungen,  nach  denen  das  Drama 
für  sich  abzulaufen  hat  und  nach  denen  es  von 
Bühnenkünstlern  darzustellen  ist.  Was  wir 
auf  der  Szene  und  im  Parterre  in  gleicher 
Weise  brauchen,  sind  Kulturmenschen,  besser  noch 
Zeitmenschen,  weil  man  Kultur  so  leicht  mit  Bil- 
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dung  oder  gar  mit  Wissen  verwechselt.  Dann 
erst  hätten  wir  ein  Theater,  hätten  wir  d  a  s  Thea- 
ter. Dann  würden  auch  die  Bretter  nicht  zur  Par- 
teitribüne und  nicht  zur  Kanzel  gemacht  werden, 
sondern  ein  freies  Forum  für  das  Spiel  und  Wider- 
spiel menschlicher  Leidenschaften,  für  das  Aus- 
tragen menschlich  bedeutsamer  Probleme  darstellen. 
Die  Schaubühne  ist  keine  Fesselstätte  wie,  leider, 
die  Schule.  Sie  ist  eine  Befreiungsstätte:  eine  Frei- 
satt. Nur  so  kann  sich  erfüllen,  was  wir  von  jedem 
künstlerisch  übermittelten  Drama  erwarten:  daß  der 
Einzelne  durch  ein  tiefes  Schauen  in  die  Geheim- 
nisse des  Seins  und  Werdens,  in  die  Mysterien  des 
Leids  und  der  Freude,  des  Großen,  Guten  und 
Schönen  zu  einem  höchsten  persönlichen  Freiheits- 
bewußtsein und  dadurch  zu  einer  innern  Entwicke- 
lungsmöglichkeit,  zum  letzten  Ausdruck  seiner  ei- 
gensten Persönlichkeit  hin  gelangt. 

Dann  wird  auch  der  schlimmste  Feind  des  Thea- 
ters, der  Philister  ausgeschaltet  sein.  Der  Philister, 
der  ja  überhaupt  ein  Feind  aller  freien  Entfalttmg 
von  höheren  Kräften  und  Werten  ist,  weil  er  aus 
Mangel  an  Spannkraft  des  Verstandes  und  der 
Seele,  jedes  wünsch-  und  sehnsuchtsvollen  Trieb- 
lebens bar,  durchaus  im  Alltäglichen  befangen 
bleibt  und  aus  Unkenntnis  der  tieferen  Daseins- 
erscheinungen sich  und  seinesgleichen  für  den 
Mittelpunkt  hält,  um  den  die  Gesellschaft  kreist. 
Der  Philister  aus  Dummheit,  der  harmlosere.  Oder 
weil  er  für  sein  bißchen  Ruhe,  für  seine  Behaglich- 
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keit  fürchtet,  weil  er  jede  Art  von  innerer  Auf- 
regung und  vor  allem  jede  Art  von  Arbeitsaufwand 
für  andere  als  Erwerbszwecke  vermieden  wissen 
will.  Der  Philister  aus  Feigheit  und  Faulheit,  der 
gefährlichere. 

Durch  den  Mangel  jedes  idealistischen  Schwun- 
ges, durch  das  Einschätzen  aller  Dinge  und  Ge- 
schehnisse nach  dem  Ellenmaß  einer  möglichst  be- 
quemen Regel  und  unter  dem  Gesichtspunkt  einer 
möglichst  großen  augenblicklichen  Nützlichkeit  für 
die  eigene,  wichtige  Person,  durch  das  Sichwohl- 
fühlen  in  der  Gebundenheit  hergebrachter  Autorität 
und  unter  dem  schützenden  Dach  der  absoluten 
Mehrheit:  durch  diese  wenig  erbaulichen  Eigen- 
schaften bringt  es  der  Philister  allerhöchstens  zu 
der  Philosophie  der  sogenannten  goldenen  Mittel- 
straße, die  in  möglichst  bequemer  Fahrgelegenheit 
langsam  dahinzugleiten  sein  letztes  Daseinsideal 
bedeutet.  Ein  bißchen  Rührung  anstatt  aufwühlen- 
den Erlebens,  recht  viel  Pathos  und  Scheinromantik 
anstatt  freier  ethisch-ästhetischer  Lebenswerte  sind 
seiner  Wünsche  letzter  Schluß,  sodaß  ihm  gerade 
das  Übertägliche,  das  in  seiner  Wahrhaftigkeit 
Beunruhigende  des  Dramas  ein  Greuel  sein  muß: 
die  hüllenlose,  wundervolle  Aufrichtigkeit  der  letz- 
ten seelischen  Beziehungen  der  Menschen  unter- 
und  gegeneinander,  des  Menschen  zu  sich  selbst,  zu 
Gott  und  allen  Teufeln  —  das  Zurückführen  des 
Seelenlebens  auf  unantastbare  Normen  —  die  Er- 
kenntnis von  der  Beschränktheit  alles  Endlichen  — 


—      230      — 

das  schonungslose  Aufwühlen  der  herkömmlich  ein- 
gedämmten Leidenschaften  und  Triebe  —  kurz  das 
im  Philistersinne  Tugendlose  des  Dramas,  des 
Theaters. 

Die  Kulturgeschichte  ist  die  Geschichte  des  im- 
mer wieder  überwundenen  Philisters.  Der  Fort- 
schritt der  Menschheit  wurde  stets  nur  dadurch 
erreicht,  daß  irgend  ein  Ganzgroßer  die  starre 
jMasse  des  schläfrigen  Durchschnitts  überrannte. 
Alag  dieser  Ganzgroße  nun  Buddha,  Jesus  oder 
Luther,  Alexander,  Caesar  oder  Napoleon,  La-ot-se, 
Piaton  oder  Kant,  Aeschylos,  Shakespeare,  Goethe 
oder  Wagner  heißen.  Und  so  ist  denn  auch  die 
Aufgabe  des  Theaters,  den  Philister  zu  überwinden. 


Obwohl  sich  das  deutsche  Volk  an  schauspiele- 
rischer Begabung  mit  verschiedenen  anderen  Kul- 
turvölkern nicht  messen  kann,  ist  es  dennoch  das 
an  Theatern  reichste  der  ganzen  Welt.  Jeder  kleine 
Fürst  unterhält  seine  Hofbühne  und  jede  einiger- 
maßen bevölkerte  Gemeinde  hat  ihr  Stadttheater. 
Und  gerade  weil  dem  so  ist,  weil  unser  deutsches 
Theaterwesen  im  Vergleich  zu  anderen  schon  ver- 
hältnismäßig geregelt  erscheint,  könnte  und  müßte 
durch  eine  bessere  Ausnutzung  seiner  ästhetischen 
und  ethischen  Werte,  durch  folgerichtige,  ernste 
und  freie  Kunstpflege  eine  bedeutende  Steigerung 
der  gesamten  künstlerischen  Kultur  in  unscrm 
Volke  erzielt  werden. 
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Bereits  im  Jahre  1783  forderte  Schiller,  daß  sich 
der  Staat  als  pater  familiae  der  öffentlichen  Schau- 
bühne anzunehmen  hätte.  Und  Josef  IT.  tat  dies 
dann  später  auch.  Leider  schuf  er  in  Wien  aber 
eine  Hofbühne  und  nicht,  wie  es  eigentlich  hätte 
sein  sollen,  eine  Staatsbühne.  Man  taufte  die  neue 
und  so  gut  gemeinte  Gründung  zwar  National- 
theater, machte  es  jedoch  zum  Komtessentheater 
und  legte  als  Maßstab  für  die  Stoffgebiete  und  für 
die  Darstellung  durchweg  das  Urteilsvermögen  und 
die  Moral  des  heranwachsenden  jungen  Mädchens 
fest.  Hinter  den  Kulissen  sah  es  dafür  dann  umso 
schlimmer  aus.  Hier  herrschte  eine  Günstlings-  und 
Geliebtenwirtschaft,  der  das  jeden  künstlerischen 
Aufschwung  hemmende  Rollenmonopol  als  ein  bis 
heute  nachwirkender  Mangel  des  deutschen  Büh- 
nenbetriebes erwuchs.  Die  Theaterskandale  unter 
Iffland,  Schröder  und  Goethe  reden  Bände. 

Rechtlich  betrachtet  ist  dagegen  allerdings  nicht 
viel  einzuwenden.  Der  Fürst  zahlt,  und  zwar  mei- 
stens eine  sehr  bedeutende  Summe,  kann  also  mit 
Fug  beanspruchen,  daß  seinen  Wünschen  nachge- 
kommen wird.  Und  diese  Wünsche  zielen  zum 
größten  Teil  wenigstens  dahin,  das  Theater  als  vor- 
nehmstes Hilfsmittel  bei  allerlei  Hoffestlichkeiten 
zu  verwenden.  Und  so  ist  der  gesellschaftlich  tadel- 
lose Hofbeamte  zweifellos  auch  der  richtige  Hof- 
theaterleiter. 

Nur  kam  es  dabei  notwendigerweise  zu  eiper 
Knebelung  der  Muse.   Die  Intendanten  selbst  waren 
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meist  künstlerisch  unfähig,  die  Schauspieler  ernied- 
rigten sich  zu  Fürstendienern  und  gaben  mit  der 
persönlichen  Freiheit  einen  großen  Teil  ihrer  Schaf- 
fenslust und  Schaffenskraft  dahin.  Und  was  bei  alle 
dem  an  Wollen  und  Können  immer  noch  rege  blieb, 
wurde  durch  ein  zopfiges  Beamtentum  erstickt.  So 
entwickelten  sich  die  einst  mit  Freude  begrüßten 
Hoftheater  sehr  bald  zu  einem  Hemmschuh  für  die 
Weiterbildung  der  dramatischen  Kunst  in  Deutsch- 
land. Und  die  Reform,  die  dann  später  tatsächlich 
von  einem  Hoftheater  ausging,  war  nur  möglich, 
indem  die  Meininger  Bühne  aufliörte,  ein  Hofthea- 
ter im  landläufigen  Sinne  zu  sein. 

Und  nicht  viel  besser  ging  es  mit  den  Stadtthea- 
tern. Der  Typus  der  städtischen  Schaubühne  wurde 
durch  den  großen  Schröder  in  Hamburg  begründet 
und  gleich  zu  einer  bedeutsamen  Blüte  getrieben. 
Nie  wieder,  bis  auf  den  heutigen  Tag,  hat  ein  Stadt- 
theater ähnliche  Kulturtaten  geleistet.  Gelang  es 
doch  dem  Genius  Schröders,  einen  neuen  Stil  der 
Schauspielkunst  durchzubilden  und  mit  Hilfe  dieses 
Rüstzeugs  die  bedeutendsten  Werke  Shakespeares 
wieder  auf  die  deutsche  Bühne  zu  bringen. 

Zwar  hat  ihm  das  Publikum  diese  Taten  nur  wenig 
gedankt.  Wenn  nicht  auf  Minna  von  Barnhelm  die 
Vorführungen  einer  Seiltänzergesellschaft  folgten, 
blieb  der  Saal  leer.  Als  dann  die  Rolieit  und 
Zügellosigkeit  auf  der  Bühne  und  im  Zuschauer- 
raum zuletzt  bis  ins  Maßlose  stiegen,  als  das  Thea- 
ter zum  Musenstall  wurde,  ließ  der  gealterte  Mei- 
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ster  seine  Ideale  fahren  und  streckte  die  Waffen. 
Wie  schon  das  erste  Hamburger  Nationaltheater, 
dem  sogar  ein  Lessing  seine  Feder  lieh,  an  der  Teil- 
nahmlosigkeit  und  Unkultur  der  Masse  gescheitert 
war,  erging  es  auch  jetzt  wieder  dem  noch  weit 
genialer  unternommenen  zweiten  Versuch.  Und  kein 
ernster  Künstler  hat  es  seitdem  zum  dritten  Male 
gewagt.  Der  Geschäftsmann  zog  jetzt  in  die  Stadt- 
theater ein.  In  Hamburg  und  anderorten.  Und 
ist  bis  heute  so  ziemlich  Herr  der  Kunstlage  ge- 
blieben. Schließlich  auch  da,  wo  sich  die  städtischen 
Behörden  der  Theater  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
angenommen  haben. 

Die  Entwickelung  der  deutschen  Bühne  ging  also 
nicht  vom  Hoftheater  und  nicht  vom  Stadttheater 
aus.  Der  Hof  kam  vor  lauter  Splitterrichtereien 
und  der  Pächter  der  städtischen  Bühne  vor  lauter 
Erwerbsinn  nicht  zu  freier  künstlerischer  Entfal- 
tung der  im  deutschen  Drama  und  in  der  deut- 
schen Schauspielkunst  schlummernden  Kräfte.  Die 
Lösung  fortschrittlich-ästhetischer  Aufgaben,  deren 
wir  uns  im  letzten  Drittel  des  vorigen  Jahrhunderts 
zu  erfreuen  hatten,  wurden  nicht  an  den  Stadt- 
theatern und  nicht  an  den  Hoftheatern,  sondern  in 
ganz  besonderen  Unternehmungen  geleistet.  In 
Ausnahmetheatern.  Die  Meininger  Gastspiele,  die 
festlichen  Aufführungen  in  Bayreuth  und  die 
Höhenkunst  des  Berliner  Deutschen  Theaters  unter 
l'Arronge  und  vor  allem  unter  Brahm  und  später 
unter  Reinhardt  gaben   neuartige  bühnenkünstleri- 
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sehe  Werte  hinaus  und  zeigten  an  erhabenen  Bei- 
spielen, was  not  tat.  Und  so  wird  es  auch  wohl  für 
die  Zukunft  bleiben. 


Das  Theater  soll  dramatische  Kunstwerke  in  die 
ihnen  angemessene  Erscheinung  treten  lassen.  Das 
Theater  ist  also  kein  Zweck  an  sich,  sondern  nur  ein 
Mittel  zum  Zweck,  allerdings  ein  sehr  notwendiges 
Alittel  zu  einem  sehr  bedeutsamen  Zweck.  Seine 
Aufgabe  ist  verhältnismäßig  klein,  was  die  selbst- 
schöpferischen Werke  betrifft,  also  nach  der  Tiefe 
zu.  Sie  ist  aber  außerordentlich  groß,  was  die  nach- 
schöpferischen Werte  betrifft,  also  nach  der 
Breite  zu. 

Die. wesentliche  Aufgabe  des  Theaters  stellt  sich 
in  den  beiden  Grundfragen  dar:  welche  Dramen  es 
spielen  und  wie  es  diese  Dramen  spielen  soll? 

Die  Aufgabe  des  modernen  Theaters  ist  offenbar 
eine  angemessene  Darstellung  moderner  Dramen, 
wobei  als  modern  natürlich  nicht  nur  das  bezeichnet 
werden  darf,  was  der  letzte  Theateralmanach  als 
Neuheit  vermerkt  oder  was  man  in  literarischen 
Zirkeln  als  moderne  Dichtungen  ausgibt.  Das 
heute  schon  recht  abgegriffene  Wort  modern  be- 
deutet vielmehr  im  Grunde  dasselbe,  was  Richard 
Wagner  mit  reinmenschlich  bezeichnete,  und  was 
Goethe  allgemein  nannte.  Goethe  sagte  einmal  zu 
Eckermann:  , .Allgemein  und  poetisch  wird  ein  spe- 
zieller .Stoff  dadurch,   daß   ihn  der  Dichter  beh:m- 
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delt."  Der  Stoff  als  solcher  ist  unwichtig.  Poe- 
tisch wird  er  jedesmal  erst  durch  die  Behandlung. 
Und  weiterhin  heißt  es  bei  Goethe:  „Ich  habe  all 
mein  Wirken  und  Leisten  immer  nur  symbolisch 
angesehen,  und  es  war  mir  im  Grunde  gleichgültig, 
ob  ich  Töpfe  machte  oder  Schüsseln." 

Die  Bedeutung  einer  dichterischen,  also  auch 
einer  dramatischen  Leistung  ist  also  wesentlich  dar- 
nach zu  messen,  wie  weit  sie  symbolisch  aufgefaßt 
werden  kann,  das  heißt,  ob  sie  wie  ein  Gleichnis 
zu  wirken  vermag.  Denn  das  künstlerische  Gleich- 
nis hat  für  selbständige,  reife  Menschen  die  größte 
Überzeugungs-  und  damit  auch  die  größte  Stim- 
mungskraft. Sie  lehnen  es  gewöhnlich  ab,  einen 
neuen  Gedanken  rein  begrifflich  aufzunehmen  und 
in  ihr  persönliches  Dasein  zu  übertragen.  Sie 
trauen  einfach  einer  so  mangelhaft  begründeten 
Umwertung  nicht  und  bleiben  deshalb  lieber  beim 
Alten.  Durch  ein  künstlerisches  Gleichnis  aber 
lassen  sie  sich  schon  leichter  zwingen:  durch  das 
Erleben  eines  symbolischen,  in  eine  andere  Sphäre 
versetzten  dichterisch  geschauten  und  gestalteten 
Vorgangs.  So  durfte  denn  auch  Nietzsche  sagen: 
,,Auf  jedem  Gleichnis  reitest  du  zu  einer  neuen 
Wahrheit." 

Was  wir  also  brauchen  und  wünschen,  ist  eine 
Bühne  der  Lebendigen.  Das  moderne  Theater  soll 
die  Meisterwerke  aller  Zeiten  und  Völker  darstellen. 
Natürlich  in  einer  für  jede  Spielzeit  folgerichtig 
angelegten,     geschmackvollen     Auswahl.      Es     soll 
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aber  auch  eine  Bühne  der  Lebenden  sein  und  damit 
die  Möglichkeit  bieten,  daß  schon  die  Mitwelt  bis 
zu  gewissem  Grade  erkennen  kann,  was  von  den 
Schöpfungen  der  Gegenwart  voraussichtlich  An- 
spruch hat,  dermaleinst  zu  den  lebendigen  Werken 
mit  Ewigkeitswert  und  Ewigkeitsdauer  zu  gehören. 
Das  moderne  Theater  muß  Platz,  und  zwar  hin- 
reichend Platz  für  die  Kunst  der  Werdenden,  Rin- 
genden haben.  Es  muß  regelmäßige  Versuche  an- 
stellen und  somit  ein  Stück  freier  Bühne  sein. 
Denn  es  erreicht  dann  gleich  dreierlei:  es  verschafift 
den  Dichtern  Gelegenheit,  ihre  Werke  zu  sehen  und 
an  ihren  Fehlern  zu  lernen,  es  gibt  dem  Publikum 
Aufschluß  über  die  künstlerischen  Absichten  der 
Zukunftsfrohen  und  stellt  den  Bühnenkünstlern 
neue  Aufgaben  und  damit  die  nötigen  Bedingungen 
zu  neuen  schöpferischen  Taten. 

Und  zwar  sollten  sich  die  Provinzbühnen  nicht 
darauf  beschränken,  die  erfolgreichen  Berliner  Neu- 
heiten unbesehen  nachzuspielen,  oft  ohne  zu  fragen, 
ob  diese  Stücke  in  der  Hauptstadt  nicht  nur  einen 
äußerlich  beeinflußten  oder  gar  nur  einen  Darstel- 
lungserfolg erzielten.  Sie  sollten  nicht  ein  paar 
Verlagsfirmen  auf  eigene  Faust  und  nach  bewähr- 
ten Geschäftsregeln  die  dramaturgischen  Entschei- 
dungen für  ganz  Deutschland  besorgen  lassen,  son- 
dern selbständig  vorgehen  und  eine  Ehre  darin 
suchen,  unabhängig  von  jeder  persönlichen  oder 
finanziellen  Bevormundung  neuen  Talenten  zum 
Durchbruch  zu  verhelfen  und  damit  gleichzeitig  für 
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ein  gesundes,  fortschrittliches  Kunstleben  in  ihrer 
Stadt  zu  sorgen. 

Die  Zusammensetzung  des  Spielplans  hätte  also 
viel  planmäßiger  und  innerlich  zwangvoller  zu  ge- 
schehen, als  bisher,  hätte  in  erster  Linie  nach  ästhe- 
tisch-ethischen und  nicht  nach  geschäftlichen  Ge- 
sichtspunkten zu  erfolgen,  wobei  allerdings  auf  die 
örtlichen  Verhältnisse  im  Publikum  und  im  Theater- 
betrieb Rücksicht  zu  nehmen  wäre. 

Da  müßten  schwerere  und  leichtere,  klassische 
und  moderne,  Prosa-  und  Versstücke  in  ein  ange- 
messenes Verhältnis  zueinander  gesetzt  und  in  ab- 
wechslungsreicher Folge  dargeboten  werden.  Da 
hätte  man  die  Erst-  und  Uraufführungen,  die  Neu- 
inszenierungen und  Neueinstudierungen  auf  die 
ganze  Spielzeit,  und  dann  wieder  auf  die  begrenzteren 
Spielabschnitte  nach  gewissen  Abständen  zu  ver- 
teilen. Und  wenn  auch  heute  nicht  mehr  wie  zu 
Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts  unter  dem  großen 
Schröder  vielfach  steirische  Sänger  und  Tänzer  die 
Verbindung  zwischen  zwei  Singspielen  oder  zwei 
Einaktern  herstellen  —  wenn  auch  heute  nicht  mehr 
wie  noch  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts 
häufig  ein  Gemisch  von  drei  oder  vier,  aus  ganz 
verschiedenen  Opern  stammenden  Akten  darge- 
boten wird,  so  ist  doch  in  diesem  Sinne  immer  noch 
das  Letzte  zu  tun.  Daß  am  selben  Abend  dem 
Fidelio  das  Ballett  Die  Puppenfee  oder  irgend  ein 
schales  Tanzensemble  vorhergeht  oder  folgt,  kann 
man   auch  heute   noch   erleben.    Die  Elle   ist   eben 
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noch  in  Gebrauch.  Der  zahlende  Besucher  erwirbt 
das  verbriefte  Anrecht  auf  drei  Stunden  lang  Thea- 
terkunst. Und  da  nicht  immer  etwas  leidlich  zu 
einander  Passendes,  wie  beispielsweise  die  Caval- 
leria  rusticana  und  der  Bajazzo,  auf  Lager,  das 
heißt  vorbereitet  ist,  werden  eben  zwei  beliebige 
Werke  aneinandergeschoben. 

Im  allgemeinen  hätte  sich  das  Verhältnis  der 
Aufführungen  von  Schauspielen  und  Opern  auch 
nach  dem  an  Zahl  verschiedenen  Angebot  von 
Stücken  der  einen  oder  andern  Gattung,  vor  allem 
aber  nadi  der  Güte  der  Besetzung,  überhaupt  nach 
den  Mitteln  zu  richten,  die  das  einzelne  Theater 
diesem  oder  jenem  Werke  angedeihen  lassen  katm. 
Das  aus  der  Kassenübersicht  abgeleitete  Verhält- 
nis von  etwa  Dreifünftel  der  gesamten  Spielzeit  für 
die  Oper  und  etwa  Zweifünftel  für  das  Schauspiel 
kann  nicht  ohne  weiteres  stichhaltig  sein.  Und  dann 
sollte  man  doch  schließlich  auch  acht  geben,  auf 
welchem  Gebiete  gerade  etwas  Besonderes  geleistet 
wird  —  welches  Gebiet  also  auf  die  Bühne  für  den 
Augenblick  den  größern  Anspruch  hat.  Hier  kann 
bald  die  Oper  und  bald  das  Schauspiel  in  Betracht 
kommen. 

Das  an  den  meisten  Hof-  und  Stadttheatern  herr- 
schende Abonnement,  das  nicht  unerhebliche  Preis- 
ermäßigung zu  gewähren  pflegt,  müßte  dann  aller- 
dings wohl  fallen,  wenigstens  dürfte  es  nicht  an 
bestimmte  Wochentage  gebunden  sein.  Da  die  Teil- 
haber der  verschiedenen  Reihen  möglichst  gleich- 
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mäßig  bedacht  und  Wiederholungen  von  Stücken 
peinlichst  vermieden  werden  sollen,  hemmt  es  die 
künstlerische  Durchbildimg  des  Spielplans. 

In  dem  von  mir  geleiteten  Hof-  und  National- 
theater in  Mannheim  sind  in  der  Spielzeit  1916 — 17 
nicht  weniger  als  44  verschiedene  Opern  und 
52  verschiedene  Schauspiele  gegeben  worden.  Jede 
der  vier  Abonnementsreihen  hat  29  verschiedene 
Opern  und  26  verschiedene  Schauspiele  gehabt.  Daß 
diese  Stücke  nicht  alle  gleichmäßig  gut  besetzt  und 
in  gleichmäßig  guter  Vorbereitung  herausgebracht 
werden  konnten,  liegt  auf  der  Hand. 


Kunst  und  Kultur  sei  eines  nur.  Kultur  aber  ist 
ein  Stammesprodukt.  Ein  Produkt  gemeinsamer 
völkischer  Anlagen.  Es  gibt  deshalb  letzten  Sinnes 
nur  eine  nationale  Kultur,  die  allerdings  in  ihrer 
Wirkung  zur  Weltkultur  werden  kann,  wie  es  die 
Geschichte  auch  des  öftern  verzeichnet.  Es  kann 
also  nur  eine  nationale  Schaubühne  geben.  Das 
französische  Theater  ist  so  verschieden  vom  deut- 
schen, wie  die  französische  Kultur  von  der  deut- 
schen verschieden  ist.  Allerdings  muß  der  Begrift 
national  richtig  gefaßt  und  auf  den  tatsächlichen, 
im  Kreise  der  Kulturvölker  herrschenden  Verhält- 
nissen begründet  werden.  Die  eng  begrenzte  ge- 
schlossene nationale  Schaubühne  eines  glücklicher- 
weise nur  kleinen  Kreises  alldeutscher  Kunst- 
und    Theaterpolitiker    kann    es    heute    nicht    mehr 
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geben.  Sie  ist  ein  Traum  aufrichtiger,  aber  be- 
schränkter Idealisten,  romantisch  veranlagter 
Dcutschtümler,  ein  kulturgeschichtliches  Mißver- 
ständnis, das  sich  ganz  von  selbst  lösen  wird.  Ge- 
schlossene Nationaltheater,  in  denen  man  völkische 
Stoffe  in  eigenartig-einheitlicher,  den  Stammes- 
richtungen entsprechender  Weise  künstlerisch  zum 
Drama  ausgestaltet  und  in  einem  eigenartig-einheit- 
lichen Darstellungsstil  vorführt,  sind  nur  unter  ganz 
besonderen  Bedingungen  möglich.  Nur  wenn  es 
eine  geschlossene  Volkheit  mit  einem  geschlosse- 
nen sittlichen  und  kulturellen  Bewußtsein  gibt.  Die 
Griechen  hatten  ein  Nationaltheater  in  diesem  Sinne. 
Ebenso  die  Spanier,  als  für  kurze  Zeit  sehr  gün- 
stige politische,  religiöse  und  künstlerische  Um- 
stände zusammentrafen  (Calderon,  Lope  de  Vega, 
Moreto).  Und  schließlich  auch  die  Engländer,  die 
unter  der  Königin  Elisabeth  berufen  waren,  das  Thea- 
ter der  Renaissance  zu  beherbergen  (Shakespeare). 
Unsere  Kultur  zeigt  aber  von  alledem  so  gut  wie 
nichts.  Heute  gibt  es  nicht  nur  ein  ausgewähltes 
Kulturvolk  im  Gegensatz  zu  all  den  anderen,  zu 
Barbaren.  Heute  gibt  es  Kulturvölker,  die  sich 
ständig  im  Wettkampf  miteinander  befinden,  die 
nebeneinander  stehen  und  ihre  Werte  gegenseitig 
austauschen,  die  sich  gegenseitig  beeinflussen.  Von 
einer  Geschlossenheit  der  Nation  im  engern  Sinne 
ist  keine  Rede  mehr.  Das  Interesse  für  Weltkultur, 
für  die  Sitten  und  Gebräuche  und  nicht  zuletzt  für 
die  Kunst  auch  der  anderen  Völker  ist  überall  im 
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Wachsen.  Es  gibt  heute  keine  kulturelle  Vormacht 
als  Ganzes.  Selbst  die  Engländer  können  keinen 
Anspruch  darauf  machen.  Ihre  Vorherrschaft  ist 
zu  sehr  rein  wirtschaftlicher  Natur.  Deutschland 
war  bis  vor  kurzem  im  Anmarsch  und  hatte  ein 
inneres  Recht,  sich  als  Kulturvolk  weltbeherrschend 
durchzusetzen:  wirtschaftlich  und  geistig.  Man  ist 
ihm  vorläufig  in  die  Zügel  gefallen,  und  niemand 
weiß  heute,  was  werden  soll. 

Aber  wie  dem  auch  immer  sein  mag:  das  mo- 
derne deutsche  Kulturtheater  hat  jedenfalls  andere, 
hat  viel  weitere  Aufgaben  zu  erfüllen,  als  sie  sich 
zum  Beispiel  das  Harzer  Bergtheater  seit  Jahren 
stellt,  wo  man  dichterisch  so  gut  wie  belanglose 
Stücke  in  ganz  unzulänglicher,  im  Grunde  stilloser 
Inszenierung  bietet,  die  nur  der  altertümelnden 
Liebhaberei  eines  ganz  engen  Kreises  von  An- 
hängern entgegenkommen. 

Gewiß  muß  die  deutsche  Schaubühne  auf  natio- 
naler Grundlage  ruhen.  Sie  muß  insofern  durchaus 
national  sein  und  immerdar  bleiben,  als  deutsche 
Schauspieler  für  deutsche  Zuschauer  deutsche  dra- 
matische Dichtungen,  neben  den  besten  des  Aus- 
landes, darzustellen  haben:  das  heißt  mit  den  Mit- 
teln und  Eigenschaften,  die  unserm  Stamme  zuge- 
hören —  für  die  ästhetischen  Bedürfnisse  des  deut- 
schen Kulturmenschen. 

Wir  Deutschen  sind  nun  aber  keine  Schauspieler- 
nation im  eigentlichen  Sinne  und  werden  schon  des- 
halb  die  theatralische  Wirkung  niemals   auf  reine 

16     Hagemann,  Der  Mime 
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Schauspielerleistungen  aufbauen  können.  Außerdem 
wäre  uns  damit  auch  keineswegs  allein  ge- 
dient. Die  Sehnsucht  nach  Geschlossenheit 
der  künstlerischen  Erscheinung,  der  Anspruch 
auf  Erschöpfung  ihres  letzten  Gehaltes  läßt 
uns  nicht  bei  der  Schauspielkunst  stehen- 
bleiben, sondern  zum  Begrifif  der  allge- 
meinen Bühnenkunst  fortschreiten.  Die  Bühnen- 
kunst, die  alle  übrigen  Künste  und  Kunstzweige 
nach  ganz  bestimmten  Gesichtspunkten,  zu  ganz  be- 
stimmten, kleinen  oder  großen  Dienstleistungen 
heranzieht,  ist  ein  Ausfluß  des  deutschen  Wesens. 
Nur  das  auf  der  Bühnenkunst  als  Ganzes  ruhende 
deutsche  Theater  kann  ein  Nationaltheater  werden. 


Wenn  man  in  unseren  Tagen  die  Leute  über  das 
Theater  reden  hört,  muß  man  darauf  gefaßt  sein, 
auf  zwei  Urteile  von  ganz  entgegengesetzter  Art 
zu  stoßen,  die  von  ihren  Trägern  stets  mit  einer  ge- 
wissen Leidenschaftlichkeit  vorgetragen  werden. 
Die  einen  pflegen  das  Theater  schlechtweg  zu  ver- 
dammen und  jede  Erörterung  darüber  kurz  von  der 
Hand  zu  weisen,  indem  sie  den  ganzen  Zuschnitt 
seines  künstlerisch  so  minderwertigen  Betriebes  als  ^■ 
jedes  gebildeten  Kulturmenschen  unwürdig  er- 
klären. Eine  große  Anzahl  von  Kunstfreunden 
betritt  niemals  oder  doch  nur  zu  besonderen  An- 
lässen   einen     Bühnensaal.     Die    anderen    dagegen 
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glauben  fest  an  die  große  Bedeutung  des  heutigen 
Theaters.  Sie  übersehen  in  ihrer  fanatischen  Liebe 
alle  seine  wirtschaftlichen  und  ästhetisch-ethischen 
Mängel  und  sind  der  Ansicht,  daß  man  in  der  öfifent- 
lichen  Schaubühne  unsere  vornehmste  Kunststätte 
zu  erblicken  habe. 

Beide  Parteien,  Gegner  und  Freunde,  be- 
finden sich  hier  im  Unrecht.  Das  mo- 
derne Theater  kann  heute  gewiß  nicht  als  der  Kul- 
turmittelpunkt bezeichnet  werden,  für  den  es  die 
Sj)recher  der  Theaterausschüsse,  die  Direktoren 
und  die  für  die  Bühne  tätigen  Künstler  so  gern  aus- 
geben. Das  Theater  ist  in  seinen  besseren  Erschei- 
nungen schließlich  aber  auch  kein  Institut,  dessen 
sich  der  Kulturmensch  nun  gleich  aus  tiefster  Seele 
zu  schämen  l)raucht  und  dem  er  sich  deshalb  pein- 
lichst fernhalten  muß.  Es  bedeutet  immerhin  eine 
nicht  ohne  weiteres  wegzudenkende  Macht,  die 
mit  etwas  Beharrlichkeit  und  viel  Energie,  mit 
etwas  diplomatischem  Geschick  und  viel  gutem 
Willen,  besonders  aber  mit  organisatorischem  Ta- 
lent und  einer  verzweigten  Kenntnis  des  künstleri- 
schen und  geschäftlichen  Betriebes,  mit  etwas  histo- 
risch geschulter  und  kulturfroher  Einsicht  und  viel 
Selbstlosigkeit  unschwer  in  den  Dienst  wahrer  Kul- 
tur gestellt  werden  könnte. 

Die  deutschen  Theater,  nicht  allein  die  in  der 
Provinz,  sind  heute  Geschäftstheater.  Es  sind  Han- 
delshäuser, wo  an  Stelle  von  verschiedenen  Arten 
Tee  und  Kaffee  mit  verschiedenen  Arten  dramati- 


—     244     — 

scher  Kunst  gehandelt  wird.  Nach  dem  allgemeinen 
Marktgesetz  von  Angebot  und  Nachfrage.  Das 
Publikum  wünscht  und  erhält,  was  es  bezahlen  kann 
und  will.  Es  hat  also  die  gewichtigste  Stimme  bei 
der  Zusammensetzung  des  Spielplans.  Und  herrscht 
also.  Das  Publikum  ist  aber  kein  Herrscher.  Nur 
ein  einzelner  kann  herrschen.  Er  muß  allerdings 
darnach  sein.  Der  Massenwille  ist  roh  und  launisch, 
stumpf  und  träge,  wahllos  und  rückständig.  Nur 
der  Wille  eines  einzelnen  ist  licht  und  klar,  kann 
wenigstens  licht  und  klar  sein.  Der  einzelne  hätte 
also  den  Spielplan  zu  bestimmen:  der  berufene  ein- 
zelne. Die  Masse  hat  immer  Bevormundung  ge- 
braucht. Und  in  der  Kunst  ist  diese  Bevormundung 
am  nötigsten. 

Gewiß  soll  dem  Publikum  auch  seine  Unterhal- 
tung werden.  Daß  es  sich  aber  im  Nationaltheater 
nur  um  künstlerische  Unterhaltung  handeln  darf, 
daß  hier  bei  aller  Ausgelassenheit  immer  doch  eine 
gewisse  menschliche  und  künstlerische  Würde  herr- 
schen und  in  erster  Linie  der  gute  Geschmack  ge- 
wahrt bleiben  muß,  darüber  hätte  der  berufene  ein- 
zelne zu  wachen.  Wer  unter  diesen  Umständen 
nicht  hineingehen  will,  mag  draußen  bleiben.  Es 
ist  ja  für  pikante  Zerstreuungen  und  für  allerhand 
kurzweilige  Vergnügen,  die  an  den  Geist  keinerlei 
Anforderungen  stellen,  hinreichend  gesorgt.  Lieber 
soll  man  die  Varietes  und  Zirkushallen  verdoppeln 
oder  verdreifachen.  Wenn  nur  die  Schaubühne  rein 
bleibt  —  wenn  es  nur  in  jeder  Stadt  zum  mindesten 
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eine  Stätte  gibt,  wo  Kunst  und  Kultur  ihren  schwe- 
sterlichen Reigen  schlingen. 

Das  Theater  steht  also  auf  dem  Erfolg  beim  zah- 
lenden Publikum,  also  bei  der  Masse.  Und  es  sollte 
doch  auf  dem  Erfolg  bei  denBesten  stehen.  Sind  schon 
einmal  empfängliche  und  weniger  empfängliche, 
für  künstlerischen  Genuß  veranlagte  und  weniger 
veranlagte  Teilnehmer  zu  einem  Publikum  zusam- 
mengeschlossen, so  müßten  doch  die  Ansprüche  der 
Besten  unter  ihnen  für  die  Theaterleitung  maß- 
gebend sein,  ohne  diese  Besten  aber  ausschließlich 
in  den  sogenannten  höheren  Gesellschaftskreisen  zu 
suchen.  Das  künstlerische  Gefühl,  das  ästhetische 
Bewußtsein  ist  eine  rein  menschliche  Begabung, 
die  durch  Bildung,  das  heißt  durch  Beispiele  wohl 
gefördert,  auch  geweckt,  nie  aber  geschaflfen  wer- 
den kann.  Man  hat  den  Sinn  dafür  oder  man  hat 
ihn  nicht,  man  hat  ihn  mehr  oder  weniger.  Mit  der 
Geldbörse  hat  das  nichts,  mit  dem  heute  so  belieb- 
ten Lehrerinnen-  und  dem  Abiturientenexamen  nur 
sehr  wenig  zu  tun.  Wer  ist  nicht  schon  gelegentlich 
beim  gemeinen  Manne  durch  ein  feines  Gefühl  für 
Schönes,  weniger  Schönes  oder  Häßliches  beschämt 
worden !  Und  wen  haben  nicht  schon  Menschen  aus 
niedrigen  Gesellschaftsschichten  durch  das  Vor- 
walten eines  sicheren  Lebenstaktes  oft  auf  das  an- 
genehmste überrascht ! 

Die  Möglichkeit,  daß  auf  unserer  nationalen 
Schaubühne  den  Besten  der  Zeit  genüge  geschehen 
kann,  wird  aber  nur  eintreten,  wenn  man  der  aus- 
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schließlichen  Herrschaft  des  täglichen  Kassenbe- 
richtes ein  Ende  macht.  Die  ernste  Bühne  der  Stadt 
muß  ihren  reinen  Geschäftscharakter  verlieren.  Sie 
muß  zu  einer  städtischen  Schaubühne  werden.  Die 
Reform  des  modernen  Theaters  sollte  überall  damit 
beginnen,  daß  die  Gemeinde  alleinige  Besitzerin 
des  Theatergebäudes  und  des  gesamten  Fundus 
wird  und  einen  gutbesoldeten,  künstlerisch  gebilde- 
ten und  damit  verantwortlichen  Leiter  des  städti- 
schen '^i  heaterwescns  als  Intendanten  bestellt,  der 
die  nötigen  Bühnenkräfte  im  Namen  der  Stadt  zu 
verpflichten  hat.  Erst  dann  und  erst,  wenn  die  städti- 
sche Verwaltung  gewillt  ist,  ihrem  Theater  eine 
ausreichende  finanzielle  und  moralische  Unterstüt- 
zung zuteil  werden  zu  lassen,  kann  zu  weiteren 
inneren  Reformen  geschritten  werden.  Erst  wenn 
die  hastige  Betriebsamkeit  des  geschäftlichen  Un- 
ternehmens aufgehört  hat,  ist  die  nötige  Muße  und 
der  nötige  Kunstwillcn  dazu  vorhanden. 

Wenn  der  Staat  hier  nicht  eingreifen  wnll,  müssen 
die  Städte  eben  zur  Selbsthilfe  schreiten.  Und  das 
ist  neuerdings  glücklicherweise  häufig  geschehen. 
Städte  wie  Straßburg,  Freiburg,  Köln,  Leipzig, 
Düsseldorf,  Elberfeld,  Metz  und  andere  haben  das 
Beispiel  Mannheims  befolgt  und  ihr  Theater  in 
eigene  Verwaltung  genommen.  Und  immer  häu- 
figer findet  man,  daß  sich  eine  Reihe  von  kleinen 
Orten  zusammentun,  um  gemeinsam  ein  verhältnis- 
mäßig gutes  Personal  zu  unterhalten,  das  nun  als 
.Städtebundtheater   abwechselnd    in    den    verschiede- 
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nen  Orten  spielt.  Jedenfalls  ist  hiermit  der  erste 
Schritt  getan,  wenn  auch  nur  ein  erster  Schritt. 
Denn  wie  oben  nachgewiesen  wurde,  hat  selbst  ein 
verhältnismäßig  so  reich  unterstütztes  und  nach 
modernen  sozialen  Gesichtspunkten  geführtes  In- 
stitut wie  das  Mannheimer  Hoftheater  den  Charaix- 
ter  des  Geschäftstheaters  noch  keineswegs  abge- 
streift. 

Die  Anteilnahme  der  deutschen  Regierungen  an 
der  Weiterentwickelung  der  Universitäten  und  an- 
derer wissenschaftlichen  und  erzieherischen  Anstal- 
ten ist  ja  schon  heute  groß.  Auch  erfreuen  sich  die 
bildenden  Künste  seitens  der  Staatsbehörden  von 
jeher  dauernder  Sympathien.  So  hat  man  dem  preu- 
ßischen Kultusministerium  seit  langem  v'erschiedene 
Berichterstatter  für  Kunstangelegenheiten  beige- 
geben und  ihnen  die  Denkmäler,  die  Museen  und 
andere  öffentliche  Kunstanstalten  zur  Aufsicht 
überwiesen,  nicht  ohne  dabei  namhafte  Zuschüsse 
von  Staats  wegen  zu  bewilligen.  Merkwür- 
digerweise wurde  ihnen  aber  bisher  gerade  der 
Kunstzweig,  der  zweifellos  die  größte  soziale  Wich- 
tigkeit für  die  geistigen  Bedürfnisse  des  Volkes 
beansprucht,  nicht  unterstellt.  Die  ganze  staatliche 
Fürsorge  des  Theaterwesens  erstreckt  sich  aus- 
schließlich auf  eine  polizeiliche  Aufsicht  zur  Ver- 
meidung von  Verstößen  gegen  die  öffentliche  Ord- 
nung und  gegen  die  Sittlichkeit  und  zur  Ausschlie- 
ßung von  ganz  minderwertigen  Kräften  unter  den 
Bühnenleitern,  also  auf  die  Handhabung  der  Zensur 
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und  auf  die  Erteilung  des  Gewerbescheines.  Nach 
dem  Reichsgesetz  hat  die  Behörde  den  Schauspiel- 
unternehmern die  Genehmigung  zu  versagen,  wenn 
sie  ,,auf  Grund  von  Tatsachen  die  Überzeugung  ge- 
winnt, daß  der  Nachsuchende  die  zu  dem  beabsich- 
tigten Gewerbebetrieb  erforderliche  Zuverlässigkeit 
insbesondere  in  sittlicher,  artistischer  und  finan- 
zieller Hinsicht  nicht  besitzt". 

Allerdings  sind  hier  die  drei  wesentlichen  Eigen- 
schaften des  Theaterleiters  gekennzeichnet.  Und 
zwar  wird  die  moralische  und  künstlerische  Tüch- 
tigkeit mit  Fug  und  Recht  an  erster  Stelle  gefor- 
dert. In  der  Praxis  haben  die  Polizeibehörden  beim 
Erteilen  der  Genehmigung  für  Theaterbetriebe  aber 
immer  mehr  das  finanzielle  Moment  unterstrichen 
und  auf  das  moralische  wenig,  auf  das  künstlerische 
so  gut  wie  gar  kein  Gewicht  gelegt.  Wenn  auch 
hier  und  da  Leuten,  die  nicht  einmal  die  geforderte 
Mindestsumme  nachweisen  können,  die  Erlaubnis 
verweigert  wird,  so  dürfte  immerhin  nur  schwer 
ein  Fall  namhaft  zu  machen  sein,  wo  man  einem 
„Direktor"  wegen  künstlerischer  Minderwertigkeit 
und  moralischer  Unzuverlässigkeit  den  ,, Gewerbe- 
schein zum  Betrieb  eines  Schauspielunternehmens" 
vorenthalten  hätte.  Hier  müßte  man  zunächst  Wan- 
del schaffen. 

Und  schließlich  ist  dann  auch  eine  systematische 
Schulung  des  Publikums  nicht  von  der  Hand  zu  wei- 
sen. Wird  das  moderne  Theater  schon  ganz  allgemein 
um  so  besser  gedeihen,  je  mehr  sich  die  Gebildeten 
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zu  einer  Gesellschaft  zusammenfinden,  das  heißt  je 
mehr  die  Berufs-,  Stammes-,  Religions-  imd  Fami- 
lieninteressen zu  gunsten  des  Reinmenschlichen,  des 
Allgemeinen  zurücktreten,  so  dürfte  dies  in  ganz 
besonderm  Maße  der  Fall  sein,  wenn  innerhalb  der 
allgemeinen  Gesellschaft  noch  wieder  verschiedene 
Kreise  im  besondern  künstlerische  Unterhaltung 
pflegen  und  gelegentlich  auch  tiefer  in  allerlei  ästhe- 
tische Probleme  einzudringen  versuchen.  Für  wei- 
tere Volkschichten  bestehen  ja  fast  überall  schon 
sogenannte  Bildungsvereine,  die  mit  ihren  oft  treff- 
lich zusammengestellten  Vortragsordnungen  eine 
segensreiche  Wirksamkeit  entfalten.  Und  höher 
gebildete  Schichten  haben  sich  zu  literarischen  und 
musikalischen  Gesellschaften  zusammengeschlossen. 
Auch  gibt  es  seit  einigen  Jahren  in  manchen  grö- 
ßeren Städten  Volksvorstellungen  zu  ganz  billigen 
Einheitspreisen  und  Volksunterhaltungsabende,  wo 
der  Arbeiter  ebenfalls  für  wenige  Pfennige  ein  paar 
Stunden  mit  echter  Kunst  verbringen  kann. 

Dazu  scheint  sich  neuerdings  eine  für  diesen 
besondern  Zweck  gegründete  Organisation,  der 
,, Verband  zur  Förderung  deutscher  Theaterkultur'', 
erfolgreich  betätigen  zu  wollen.  Er  möchte  die 
breiten  Massen  aller  Parteien,  aller  religiösen  und 
beruflichen  Gemeinschaften  für  die  nationale  Schau- 
bühne interessieren,  ihren  Besuch  materiell  und 
ideell  erleichtern,  also  gleichsam  eine  systematische 
Theaterkonsumpolitik  treiben.  Es  ist  dabei  nur  die 
Frage,  ob  es  gelingen  wird,  den  auf  paritätischer 
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Grundlage  ruhenden  X'crband  auch  nach  dem  Kriege 
arbeits-  und  wirkungsfähig  zu  erhalten  — '  ob  nicht 
nach  Verabschiedung  des  Burgfriedens  die  dann 
zweifellos  wieder  einsetzenden  Parteikämpfe  auch 
den  Zerfall  des  an  sich  so  dankenswerten  kulturellen 
Unternehmens  zur  notwendigen  Folge  haben 
werden. 


OPERNKUNST 


I 


Wie  Felix  Weingartner  in  seiner  Broschüre 
,.Über  das  Dirigieren"  erzählt,  hat  er  sich  am 
Königsberger  Theater  deshalb  unbeliebt  gemacht, 
weil  er  für  jede  Aufführung  mehrere  Proben  ver- 
langte. Er  kam  dadurch  in  den  üblen  Ruf,  kein 
Routinier  zu  sein,  weshalb  man  ihn  später  an  ande- 
ren Bühnen  nicht  verpflichten  wollte. 
,  Was  hier  für  den  Kapellmeister  gilt,  trifft  ohne 
weiteres  auch  für  den  Regisseur  zu.  In  erhöhtem 
Maße  sogar.  Wie  die  Dinge  heute  am  deutschen 
Theater  liegen,  muß  der  Regisseur,  vor  allem  der 
Opernregisseur,  ein  Routinier  sein,  wenn  er  seinen 
Dienst  nur  einigermaßen  ableisten  will  —  wenn 
seine  Vorstellungen  ohne  allzu  offensichtliche  Ent- 
gleisungen zu  Ende  gehen  sollen.  Nur  dem  äußern 
Verlauf  nach.  Gibt  es  doch  eine  ganze  Menge  von 
Stadttheatem,  wo  Repertoireopem  selbst  bei  "ncti 
zusammengestelltem  Personal  mit  einer  Ensemble- 
probe am  Klavier  und  einer  Orchesterprobe  heraus- 
gebracht werden  müssen  —  wo  man  den  Neuheiten 
ihrer  zwei,  allerhöchstens  drei  zu  bewilligen  pflegt. 

Von  einem  Ab-  und  Einstimmen  der  verschie- 
denen Darstellungsfaktoren  zugunsten  bedeut- 
samer Stilleistungen,  wie  wir  es  seit  Wagner  als 
obersten  Grundsatz  hinstellen,  kann  hier  natürlich 
keine  Rede  sein.  Und  von  wirklich  rassigen,  be- 
schwingten und  eigenartig  angelegten  Aufführun- 
gen erst  recht  nicht.    Die  Lieblingsopern  des  abon- 
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niertcn  ]^u])likums  sind  größtenteils  völlig  in  der 
Konvention  versandet  und  schleppen  sich  mit  einem 
geringsten  Aufwand  von  Saft  und  Kraft  über  die 
Bretter.  Der  Tannhäuscr-  und  I.ohengrinschlen- 
drian  schreit  zum  Himmel,  wobei  selbst  die  größten 
Hoftheater  nicht  auszunehmen  sind,  die  ihr  ganzes 
künstlerisches  Vermögen  für  ein  paar  Neuheiten 
aufwenden,  diese  dann  oft  mit  großer  Sorgfalt  und 
ebenso  großen,  meist  in  gar  keinem  Verhältnis  zur 
Bedeutung  des  einzelnen  Werkes  stehenden  Kosten 
inszenieren  lassen  und  damit  die  guten  alten 
Stammopern  des  Spielplans  um  jede,  auch  um  die 
kleinste  gelegentliche  Auffrischung  bringen. 


Das  Orchester  pflegt  auch  an  den  mittleren  Pro- 
vinzbühnen durchweg  zu  befriedigen.  Es  zählt  ge- 
wöhnlich zwischen  vierzig  und  fünfzig  Mitgliedern, 
bleibt  sich  in  seiner  Zusammensetzung  so  ziemlich, 
gleich  und  ist  daher  meist  trefflich  eingespielt.  Hier 
wirkt  eben  die  zweite  große  Meininger  Kunsttat 
noch  nach,  die  mit  dem  Namen  Hans  von  Bülows 
für  alle  Zeiten  verknüpft  bleibt. 

Schon  im  Winter  nach  seiner  1880  erfolgten  Be- 
rufung trat  Bülow  an  der  Spitze  der  kleinen  Mei- 
ninger Hofkapelle  seine  berühmte  Rundreise  an, 
die  für  die  deutschen  Konzertsäle  geradezu  eine  Er- 
lösung bedeuten  sollte.  Bülow  als  Dirigent  und 
nicht  minder  sein  zuchtgewohntes,  durch  eine  bis- 
her nicht  gekannte  rhvthmische  Straffheit  und  dv- 
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Harnische  Ausgeglichenheit  herv(jiragendes  Orche- 
ster machten  Schule.  Die  lebenden  Metronomen, 
auch  Kapellmeister  genannt,  verschwanden  jetzt 
bis  auf  einige  ganz  zähe  oder  lebenslänglich  ange- 
stellte nach  und  nach.  Und  künstlerische  Indivi- 
dualitäten, Männer  von  ernstem  Können  und 
Wollen,  bestiegen  unsere  Konzertpodien,  um  nun- 
mehr die  großen  Werke  möglichst  aller  Kunstperio- 
den wirklich  einzustudieren,  um  die  jedesmal  in 
ihrer  Partitur  verborgenen  reichen  Schätze  zu  heben 
und  das  Ganze  als  geschlossene,  reife  Stilleistung 
weiterzugeben  —  um  mit  der  Zeit  auf  ihren  Musik- 
körpern wie  auf  einem  Instrument  spielen  zu  lernen. 

Hiervon  zehren  war  noch  heute.  Und  so  geben 
denn  unsere  Bühnenorchester  im  allgemeinen  selten 
zu  groben  Ausstellungen  Anlaß  —  wenn  nicht,  wie 
es  immer  noch  hier  und  da  vorkommt,  irgendeine 
Militärkapelle  neben  dem  Dienst  auf  dem  Marsche 
und  beim  Liebesmahl  auch  noch  den  Dienst  im 
Theater  zu  versehen  hat. 

Nicht  annähernd  die  Leistungsfähigkeit  der  Büh- 
nenorchester weisen  dagegen  die  Opernchöre  auf. 
Schließlich  ist  auch  der  Letzte  an  den  Pulten  der 
zweiten  Geigen  immer  noch  ein  vStück  Künstler, 
der  bei  guter,  anregender  und  menschlicher  Lei- 
tung sogar  in  rechtschafifene  Begeisterung  geraten 
kann.  Der  Chorsänger  aber  unterscheidet  sich 
kaum  noch  vom  Bühnenarbeiter.  Wie  dieser  seine 
Dekorationen  und  Möbeln  heranträgt,  wie  irgend- 
ein   anderer    draußen    Kleider    und    Schuhe    macht. 
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so  singt  er  nach  Noten.  Er  ist  im  allgemeinen 
nichts  als  Handwerker. 

Was  nun  in  jedem  einzelnen  Falle  die  Beherr- 
schung dieser  Noten  betrifft,  so  hängt  das  zunächst 
vom  sogenannten  Chordirigenten,  meist  einem  blut- 
jungen Anfänger  ab,  dem  die  langgedienten  Chori- 
sten mehr  oder  weniger  auf  der  Nase  spielen.  Im 
übrigen  ist  es  auch  späterhin  unter  dem  Herrn 
Kapellmeister  fast  durchgängig  Brauch,  alles  nur 
in  einem  Stärkegrad,  so  ungefähr  in  einem  mitt- 
lem Forte  herunterzusingen.  Das  gegenseitige  An- 
gleichen von  Solisten  und  Orchester  mag  bei  gutem 
Willen  beider  Teile  vielfach  noch  einigermaßen 
.gehen.  Chor  und  Orchester  haben  aber  in  dynami- 
schen Fragen  fast  nie  dieselbe  Meinung.  Der  Diri- 
gent muß  zufrieden  sein,  wenn  die  Herrschaften 
oben  und  unten  überhaupt  zusammenbleiben.  Und 
ein  Piano  gibt  es  schon  gar  nicht.  Was  man  bei 
jeder  Volksschulfeier  von  den  Kinderstimmen  hören 
kann,  sucht  man  auf  dem  deutschen  Theater  ge- 
meinhin  vergebens. 

Natürlich  ist  dann  auch  die  Beteiligung  der 
Chöre  am  Spiel  ein  frommer  Wunsch.  Jeder  singt 
sein  Verslein  ab  und  freut  sich,  wenn  alles  stimmt : 
das  heißt  wenn  er  selbst,  die  anderen  und  das  Or- 
chester zum   Schlußforte  zusammentreffen. 

Und  ähnlich  steht  es  mit  den  Ensembles,  deren 
Sänger  vom  Regisseur  meist  in  Reihen  nebenein- 
ander aufgestellt  oder  schematisch  zu  Liebespaaren 
vereinigt  werden,  um  ihren  Part  mit  ein  paar  ty- 
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pisch-untypischen  Gesten  und  Mienen  ins  aufhor- 
chende Parterrre  zu  sing-en.  Und  auch  mit  den  Lei- 
stungen der  SoHsten,  die  von  g^anz  jungen  Kor- 
repititoren  musikalisch  und  von  ganz  alten  Opern- 
sängern darstellerisch  gedrillt  werden,  das  heißt 
die  zwanzig  Partien  ihres  sogenannten  Repertoires 
in  möglichst  kurzer  Zeit  eingepaukt  bekommen, 
wobei  sich  so  eine  Art  von  mittlerer  Auffassung 
und  eingewohnter  Darstellungsmanier  im  Laufe 
vieler  Jahre  herausgebildet  hat. 

An  diesen  Zuständen  ist  nun  das  Publikum  nicht 
ohne  Schuld.  Wenn  im  Abonnement,  das  oft  bis 
zu  vierzig  Vorstellungen  zählt,  zweimal  der  Lohen- 
grin  erscheint,  werden  von  der  gesa.mten  Familie 
die  furchtbarsten  Verwünschungen  gegen  die  Thea- 
terleitung ausgestoßen  oder  mindestens  doch  über 
eine  auffallende  Vernachlässigung  der  eigenen 
Serie  gegenüber  der  Serie  des  lieben  Nachbarn  bit- 
tere Klagen  erhoben.  Nicht  reine  Kunstfreude,  son- 
dern stoffliche  Schaugier  treibt  die  Menge  ins  Thea- 
ter. Man  will  Abwechslung,  will  stets  etwas  an- 
deres, wenn  möglich  etwas  Neues  haben.  Und  da 
nun  die  wirksamen  und  beliebten  Stücke  aus  dem 
Opernrepertoire,  die  die  kleineren  Bühnen  wirklich 
darstellen  können,  für  die  Bedürfnisse  eines  ganzen 
langen  Winters  nicht  reichen,  mußte  es  bei  den  An- 
sprüchen des  Publikums  notwendig"  dahin  kommen, 
daß  auch  die  kleinen  und  kleinsten  Theater  durch- 
weg alles  geben,  was  der  Opernmarkt  feilbietet: 
vom  deutschen  Singspiel  bis  zur  romantischen  Oper, 

17     Hage  mann,   Der  Mime 
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von  der  Operette  bis  zu  den  Erzeugnissen  des  ita- 
lienischen Verismus,  von  der  großen  Oper  bis  /um 
deutschen  Worttondrama.  Da  schleppt  man  auf 
winzigen  Bühnen  die  Meistersinger  vor  die  Rampe, 
bringt  das  Publikum  durch  eine  Siegfried-Auffüh- 
rung mit  Spieloperdarstellern  und  einem  Dreißig- 
Mann-Orchester  um  das  letzte  bißchen  mühsam  er- 
rungenen Wagnerverständnisses  und  bleibt  auch 
nicht  vor  der  Salome-  und  Rosenkavalier-Partitur 
stehen. 

Dieses  X'erfahren,  das  durch  die  übliche  Einrich- 
tung von  sieben  oder  gar  acht  Vorstellungen  wö- 
chentlich in  noch  ungünstigem!  Lichte  erscheint, 
macht  eben  eine  Abrundung  des  Dargebotenen  un- 
möglich. Bei  jeder  Leistung  nimmt  mit  zunehmen- 
der Quantität  die  Qualität  für  die  Zeiteinheit  ab 
und  umgekehrt.  Dieser  für  alle  Art  menschlichen 
Schaffens  gültige  Grundsatz  trifft  auch  für  die 
Kunst,  trift't  auch  für  das  Theater  zu. 


Das  gemischte  und  sehr  umfangreiche  Repertoire 
unserer  städtischen  Bühnen,  das  von  der  Schönen 
Helena  bis  zur  Götterdämmerung  reicht  und  durch- 
schnittlich von  demselben,  oder  doch  von  einem  ver- 
hältnismäßig nicht  sehr  ausgiebigen  Personal  be- 
wältigt werden  muß,  bedingt  es  natürlich  auch,  daß 
die  Stilgrenzen  für  jede  einzelne  Operngattung 
nicht  gehörig  hervortreten.  Der  sogenannte  Helden- 
tenor kann   nicht   gleich  vortrefflich  als    Altred    in 
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der  Fledermaus,  als  Tamino,  Prophet  und  Siegfried 
sein.  Hier  handelt  es  sich  nicht  nur  um  die  künst- 
lerische Persönlichkeit  und  ihr  mehr  oder  weniger 
treffsicheres  Stilempfinden,  sondern  auch  um  die 
Gesangs technik  und  um  die  rein  persönliche  stimm- 
liche Eignung  des  Betreffenden. 

Um  hier  Abhilfe  zu  schaffen,  ist  vorgeschlagen 
worden,  daß  man  zunächst  einmal  mehr  wie  bisher 
auf  deutsche  Opern  Bedacht  nehmen  soll,  die  ja  in 
Hülle  und  Fülle  daliegen,  und  daß  man,  wie  schon 
in  den  letzten  Jahren  hin  und  wieder  erfolgreich 
versucht  wurde,  die  ausländischen  Opern,  wenig- 
stens zum  Teil,  auch  von  ausländischen  Truppen 
vorführen  läßt.  Diese  Gastspiele  französischer  und 
italienischer  Unternehmungen,  die  mehrfach  nicht 
nur  Berlin,  sondern  auch  Städte  vom  Range  Han- 
novers aufgesucht  haben,  müßten  sich  auch  auf  die 
Provinztheater  erstrecken. 

Ferner  wäre  noch  die  Frage,  ob  man  nicht  über- 
haupt für  die  Oper  zum  System  der  italienischen 
Stagione  übergehen  sollte.  Nicht  so  sehr  zugun- 
sten der  großen  Bühnen,  die  sich  ein  zahlreiches 
und  verschiedenartiges  Personal  halten,  als  zugun- 
sten der  mittleren  und  kleineren  Theater.  Der  Kunst 
und  Kultur  dürfte  zweifellos  am  besten  gedient 
sein,  wenn  sich  die  mittleren  Städte  darauf  be- 
schränken würden,  ein  Schauspielpersonal  zu  ver- 
pflichten, und  zwar  ein  möglichst  gutes,  und  dazu 
vielleicht  zweimal  im  Winter,  einmal  vor  und  ein- 
mal   nach    Weihnachten,    ein    Opernensemble    mit 
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jedesmal  vier  oder  fünf  Stücken  für  zwei  oder  drei 
oder  vier  Wochen  gastweise  auftreten  zu  lassen.  Die 
Vorteile,  auch  die  finanziellen,  liegen  auf  der  Hand. 
Das  Schauspielpersonal  müßte  während  dieser  Zeit 
in  die  kleineren  Städte  der  Umgegend  reisen  und 
den  Leuten  dort  von  ihrer  Kunst  bringen.  Es 
würde  also  keineswegs  lahmgelegt  werden,  sondern 
könnte  bei  solchen  Ausflügen  noch  Geld  verdienen. 
Und  die  Kosten  der  Opernstagione  gingen,  wenig- 
stens nahezu,  durch  erhöhte  Eintrittspreise  für  die 
Dauer  des  Gastspiels  ein,  da  man  in  diesem  Falle 
bei  guten  Leistungen  mit  einem  regen  Besuch  der 
Vorstellungen  rechnen  dürfte.  Die  Stadt  würde 
also  den  sonst  für  ein  ständiges  Opernpersonal  not- 
w^endigen,  immerhin  recht  erheblichen  Zuschuß 
sparen. 

Allerdings  müßte  der  Provinztheater-Abonnent 
von  dem  Wahn  loszukommen  suchen,  daß  er  all- 
winterlich  seine  dreißig  verschiedenen  Opern 
braucht  —  müßte  ihm  die  Überzeugung  beige- 
bracht werden,  daß  es  wertvoller  für  ihn  ist,  wenn 
er  sechs  oder  acht  Werke  in  geschlossener  und  stil- 
reiner Aufführung  von  guten,  für  die  einzelne 
Operngattung  besonders  angeworbenen  und  erzoge- 
nen Kräften  zu  hören  bekommt,  vielleicht  gar  zwei- 
oder  dreimal,  als  wenn  er  allwöchentlich  seine 
höchst  mittelmäßigen  oder  schlechten,  lieb-  und 
lustlos  dargebotenen  Opernabende  absitzt  und  so 
allerdings  auf  zwei  bis  drei  Dutzend  verschiedener 
Stücke  kommt. 
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l"ür  die  großen  Städte  würden  die  Bühnenverhält- 
nisse vor  allem  dadurch  erheblich  aufgebessert  wer- 
den, daß  man  für  die  verschiedenen  Operngattungen 
verschiedene  Häuser  baute.  Leider  sind  wir  ja  im 
normalen  Stadttheaterbetriebe  gezwungen,  Mozarts 
Kammerspiele  und  Wagners  Musikdramen  in  dem- 
selben Hause  zu  Gast  zu  bitten,  während  man  das 
gesamte  Repertoire  mindestens  doch  auf  zwei  ge- 
trennte Säle  verteilen  sollte:  auf  ein  großes  Opern- 
haus (Wagnertheater)  und  auf  ein  intimes  Opern- 
haus (Mozarttheater),  wie  dies  bekanntlich  in 
München  und  jüngst  auch  in  Stuttgart  schon  vor- 
teilhaft durchgeführt  wurde.  Das  größere  von  bei- 
den hätte  das  deutsche  Musikdrama,  Wagner  und 
die  Jüngeren,  vielleicht  die  romantische  Schule  und 
die  große  Oper  der  Franzosen  zu  beherbergen, 
während  das  kleinere  den  Italienern,  der  deutschen 
Konversations-  und  Spieloper,  der  leichtern  fran- 
zösischen Oper  von  der  eleganten  Salonmache  eines 
Massenet  bis  hinauf  zu  Gluck,  den  Operetten  und 
Singspielen  verbleiben  müßte. 

Die  großen  Stadttheater,  die  Musikdrama  und 
.Schauspiel  gemeinsam  pflegen,  könnten  dann  auch 
ihr  Schauspiel-Repertoire  auf  die  beiden  Häuser  nach 
ähnlichen  Gesichtspunkten  verteilen,  indem  die  klas- 
sischen Stücke  im  Wagnertheater,  das  bürgerliche 
und  moderne  Drama  dagegen  im  Mozarttheater  ihr 
Unterkommen  fänden. 

Die  Einrichtung  des  besondern  Hauses  für  die 
besondere  Gattung  von   Stücken,   die  wir   bei   den 
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Franzosen  schon  bis  ins  kleinste  durchgeführt  sehen, 
hat  sich  dort  und  auch  bei  den  wenigen  Versuchen 
in  Deutschland  durchaus  bewährt.  Schon  Richard 
Wagner  ist  darüber  des  Lobes  voll.  Und  das  mit 
Recht.  Hat  doch  dieses  Verfahren  zweifellos  für 
Darsteller  und  Publikum  seine  großen  Vorteile.  Die 
Künstler  werden  stets  ihrer  Individualität,  Aus- 
bildung und  Vorliebe  nach  beschäftigt,  und  die 
Zuschauer  wissen  jedesmal  genau,  was  ihrer  in  die- 
sem oder  jenem  Hause  wartet.  Das  Publikum  ist 
deshalb  in  den  Pariser  Theatern  auch  viel  geschlos- 
sener, ist  nicht  so  gemischt  wie  bei  uns  in  Deutsch- 
land. Es  bildet  eine  sicherere  Einheit,  was  natur- 
gemäß wiederum  der  dramatischen  Kunst  und  dem 
einzelnen  Drama  zum  Vorteil  gereicht,  woher  es 
auch  kommt,  daß  die  Franzosen  die  verschiedenen 
Stile  für  die  einzelnen  Werke  so  trefTlich  ausgebil- 
det haben. 

Die  große  Oper  müßte  dann  als  eigentliches  Fest- 
spielhaus gegenüber  der  mehr  einer  künstlerischen 
Unterhaltung  gewidmeten  zweiten  Opernbühne  un- 
ter Zugrundelegung  des  Bayreuther  Theaters  einge- 
richtet werden.  Der  Saal  hat  gewiß  schön,  aber  in 
erster  Linie  auch  wahr  zu  sein,  das  heißt  seiner  Be- 
stimmung zu  entsprechen.  Er  soll  zwanglose  Ge- 
legenheit bieten,  auf  einer  im  Vordergrunde  sich 
ausbreitenden  Bühne  alles  zu  sehen  und  von  ihr 
herunter  alles  zu  hören.  Gute  akustische  und  opti- 
sche Verhältnisse  und  ein  zweckdienliches  Zurück- 
treten des  Saales  in  seiner  ganzen  äußern  Gcstal- 
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tung-  sind  deshalb  in  gleicher  Weise  zu  fordern. 
Der  Zuschauerraum  soll  in  erster  Linie  zum  Kunst- 
genuß vorbereiten  —  soll  die  zum  Genießen  Versam- 
melten über  die  ästhetische  Schwelle  zum  Kunst- 
werke hinüberheben.  In  dem  großen  Bühnensaal 
des  neuen  Kurhauses  zu  Baden-Baden  ist  der  dar- 
stellenden Kunst  neuerdings  ein  ungemein  ge- 
schmackvolles Heim  erstanden. 


Konventionen  gibt  es  überall.  Auch  in  der  Kunst. 
Auch  im  Theater.  Die  Schauspiel-Aufführungen  un- 
serer Klassiker  haben  ja  namentlich  in  der  Provinz 
immer  noch  ein  gut  Teil  davon.  Es  ist  zu  bequem, 
alles  wieder  so  zu  machen,  wie  es  immer  gemacht 
wurde.  Und  bei  den  Ansprüchen,  die  ein  täglich 
spielendes  Theater  ableisten  muß,  bleibt  ja  auch 
kaum  eine  andere  Wahl. 

Aber  nichts  geht  doch  über  die  Konvention  in 
der  Oper.  Hier  herrscht  der  von  weither  überkom- 
mene gleichsam  geheiligte  Brauch:  für  die  Art  der 
Darstellung  im  ganzen  und  für  jedes  einzelne  Stück 
im  besondern.  Und  eher  fällt  die  Bühne  in  sich  zu- 
sammen, als  daß  etwa  in  der  herkömmlichen  Fidelio- 
Auf  führung  auch  nur  das  Geringste  geändert  würde. 
Höchstens  wenn  ein  erlauchter  Gast  kommt,  der 
Dieses  oder  Jenes  von  seinem  heimischen  Theater 
her  anders  kennt.  Aber  dann  auch  nur  für  den 
einen  Abend.  Das  nächste  Mal  tritt  schleunigst 
das  Überlieferte  wieder  in  sein  Recht. 
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Es  war  damals  in  der  Tat  ein  seltenes  Zugeständ- 
nis, als  der  ständige  Kapellmeister  Dessoff  an  der 
Wiener  Hofoper,  wo  Wagner  den  Freischütz  von 
Grund  aus  neu  studiert  hatte,  zu  Beginn  der  nächst- 
folgenden Vorstellung  den  Orchestermitgliedern 
lächelnd  zurief:  ,,Nun,  die  Ouvertüre  wollen  wir 
wieder  Wagnerisch  nehmen." 

Die  Repertoireopern  gehen  und  stehen.  Da  gibt 
es  nun  einmal  kein  Deuteln.  Niemand  wagt  am  Her- 
gebrachten zu  rühren.  Es  fehlt  unsem  Operninsze- 
nierungen durchweg  der  Kopf:  die  einigende,  ver- 
mittelnde, befeuernde  Persönlichkeit.  Da  tut  ein 
jeder,  was  er  \vill,  oder  besser,  was  die  Konven- 
tion will,  was  ihm  ältere  Leute  als  das  Richtige  und 
Einzig- Wahre  gezeigt  haben.  Tradition  pflegt  man 
es  zu  nennen  und  sollte  doch  mit  Gustav  Mahler 
Schlamperei  sagen.  Die  Durchbildung  des  Rahmens 
ist  häufig  sinnlos  und  entbehrt  fast  immer  der 
künstlerischen  Reize.  Und  die  Ausdrucksmanieren 
der  Darsteller  sind  meist  zu  stereotypen  Posen  ver- 
kümmert, die  ohne  jede  persönliche  Art  gelegent- 
lich als  Begleiterscheinung  des  gesungenen  Tones 
eintreten  und  auf  den  Zuhörer  so  unsagbar  lächer- 
lich wirken,  weil  kein  lebendiger  Zusammenhang 
zwischen  musikalischer  und  szenischer  Leitung  be- 
steht. 

Die  Opern  werden  nämlich  vom  Kapellmeister 
musikalisch  einstudiert  und  vom  Regisseur  in  Szene 
gesetzt.  Dieser  hält  dazu  ein  paar  Stellproben  nach 
seinem  Buche  ab,  wobei  gewöhnlich  ein  untergeord- 
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neter  Musiker  Klavier  spielt.  Inzwischen  arbeitet 
der  Kapellmeister  mit  seinem  Orchester:  meist  aus- 
giebig und  mit  Lust,  aber  ohne  sich  sonderlich  um 
die  Erscheinung  des  Werkes  auf  der  Bühne  zu  küm- 
mern. Und  dann  geht  es  zusammen.  Hier  ergreifen 
nun  der  Regisseur  nach  seinem  Buche  und  der  Ka- 
pellmeister nach  seiner  Partitur  abwechselnd  das 
Wort,  meist  ohne  auf  den  andern  die  nötige  Rück- 
sicht zu  nehmen.  Im  Gegenteil,  oft  genug  um  mit 
allerlei  kleinen  Boßheiten  gegen  den  Mitarbeiter 
sich  und  ihm  und  den  Mitwirkenden  das  bißchen 
Freude  am  Werk  noch  ganz  zu  verleiden. 

Wir  haben  also  in  unserm  Opernbetriebe  einen 
musikalischen  und  einen  szenischen  Dirigenten. 
Wir  brauchen  aber  einen  musikalisch-szenischen 
Dirigenten.  Es  gibt  für  die  Oper  nur  ein  Regie- 
buch, und  das  ist  die  Regiepartitur.  Der  enge  orga- 
nische Zusammenschluß  der  beiden  hauptsächlich 
sten  Darstellungs-Faktoren,  des  Orchesters  und  der 
Szene,  oder  genauer  geschieden  des  musikalisch- 
dichterischen und  des  szenischen  Elements,  verlangt 
einen  letzten  Willen:  und  zwar  den  energischen 
Willen  eines  Künstlers,  der  mit  dem  gesamten  Ap- 
parat, nicht  nur  mit  den  musikalischen  oder  nur 
mit  den  bühnenmäßigen  Forderungen  vertraut  ist. 
Dies  gilt  ganz  allgemein:  für  Wagner  wie  für  Jo- 
hann Strauß.  Die  zweiköpfige  Opernleitung  ist  ein 
Unding,  das  sich  selbst  richtet. 

In  der  Praxis  besteht  sie  ja  übrigens  zumeist  gar 
nicht.    Einer  von  den  beiden  Leitern  wird  immer 
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vorherrschen.  Hat  der  Kapellmeister  die  nötig"e 
Energie  und  der  Regisseur  den  nötigen  Gleichmut, 
wie  ihn  der  an  dieser  Stelle  im  Nebenamt  tätige 
Baßbuffo  meist  an  den  Tag  legt,  dann  herrscht  na- 
türlich der  Kapellmeister.  Ist  dagegen  der  Kapell- 
meister ein  blutjunger  Anfänger  ohne  jede  Ahnung 
vom  Szenischen  und  der  Regisseur  ein  altgedien- 
ter Bühnenroutinier,  oder  gar  der  Herr  Direktor 
selbst,  so  macht  er  eben  alles,  wie  er  will  —  das 
heißt  wie  es  immer  war  oder  wie  er  es  irgendwo 
gesehen  hat. 

Was  wir  also  für  die  Oper  brauchen,  ist  ein  ein- 
ziger selbständiger  Leiter  der  Aufführung.  Das 
kann  zunächst  der  Oberregisseur  sein,  wenn  er  mu- 
sikalisch genug  ist,  um  die  Verantwortlichkeit  für 
das  Gesamtkunstwerk,  für  den  szenischen  und  musi- 
kalischen Teil,  auf  sich  zu  nehmen.  Dieser  Leiter 
braucht  dann  Unterregisseure,  und  zu  diesen  Unter- 
regisseuren gehören  auch  der  oder  die  Kapellmei- 
ster. Oder  der  Kapellmeister  ist  nicht  nur  musika- 
lisch, sondern  auch  dramatisch-künstlerisch  so  be- 
gabt und  in  der  praktischen  Bühnenkunst  so  er- 
fahren, daß  fer  die  Gesamtleistung  des  Kunstwerks 
neben  seinen  Kapellmeister-Funktionen  mit  über- 
nehmen kann.  Dann  wird  der  Kapellmeister  zu- 
gleich die  allgemeine  Regie  führen.  Mottl  in  Mün- 
chen und  Mahler  in  Wien  gaben  sich  diese  Stellung 
—  wie  jeder  weiß,  zum  Besten  der  von  ihnen  gelei- 
teten Aufführungen.  Die  Musik  ist  nun  einmal  die 
Grundlage  des  Worttondramas. 
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Der  Kapellmeister,  der  natürlich  Art  und  Um- 
fang seiner  Obliegenheiten  auch  als  Dirigent  ken- 
nen und  vor  allem  wissen  muß,  daß  er  keine  sym- 
phonische Dichtung,  sondern  ein  musik-dramati- 
sches  Gebilde  zu  leiten  hat,  ist  deshalb  bei  entspre- 
chend weitgreifender  Theaterbegabung  der  beru- 
fene Opernregisseur. 

Ihm  unterstehen  dann  ebenfalls  wieder  eine  An- 
zahl Hilfskräfte,  nicht  als  willenlos  Untergebene, 
sondern  als  Mitarbeiter,  die  vom  Oberleiter  als  selb- 
ständig empfindende  und  denkende  Künstler  ge- 
schätzt und  behandelt  werden:  der  Regisseur,  die 
musikalischen  Assistenten  und  der  Maschinenmei- 
ster mit  seinem  Stabe.  Wir  haben  es  nun  einmal 
im  Theater  mit  einer  Republik  zu  tun,  in  der  jeder 
irgendwie  beteiligte  Künstler  Sitz  und  Stimme  hat. 
Auch  der  Darsteller.  Jedem  Mitwirkenden,  bis  hin 
zum  letzten  Maschinengehilfen,  muß  auf  der  Bühne 
eine  gewisse  Selbständigkeit  zukommen.  Die  Leute 
sollen  wissen,  daß  sie  nicht  in  einem  Fabrikbetriebe, 
sondern  in  einem  auf  der  Entfaltung  gottgewollter 
und  höchst  persönlicher  Kräfte  ruhenden  Kunst- 
werke tätig  sind.  Jeder  Verrichtung  d^r  Bühne  hat 
eine  gewisse  freie  Ursprünglichkeit  zu  eignen. 

Deshalb  gibt  es  im  Theater  eigentlich  auch  kein 
Hoch  und  Niedrig,  kein  Vornehm  und  Gering. 
Was  hinterm  Vorhang  wirkt,  sind  allzumal  Künst- 
ler oder  sollten  doch  allzumal  Künstler  sein.  Selbst 
der  geringste  Arbeiter  muß  etwas  davon  haben  und 
hat  meist  auch  etwas  davon.    Er  ist  von  der  Wich- 
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tigkeit  seiner  jeweiligen  persönlichen  Dienstlei- 
stung durchaus  überzeugt  und  weiß  nur  zu  gut,  daß 
zum  Beispiel  ein  einziger  fehlerhafter  Handgriff 
am  Beleuchtungshebel  oder  ein  schlecht  oder  falsch 
hingesetztes  Dekorationsstück  den  Verlauf  des 
Kunstwerks  empfindlicher  schädigen  kann  als  ein 
heiserer  Tenor.  Und  dies  Verantwortlichkeitsge- 
fühl muß  jedem  einzelnen  bleil)en,  wenn  gerundete 
Gesamtleistungen  erzielt  werden  sollen. 

Als  geübte  Theaterleiter  während  der  ersten  Par- 
sifal-Aufführungen  im  Jahre  1882  Richard  Wagner 
nach  der  jedenfalls  doch  bis  aufs  genaueste  organi- 
sierten Regierungsgewalt  fragten,  die  jene  so  er- 
staunlich sichere  Durchbildung  aller  szenischen  und 
musikalischen  Vorgänge  auf,  hinter  und  vor  der 
Bühne  zuwege  gebracht  hätte,  antwortete  er,  daß 
dies  ausschließlich  die  Anarchie  leiste,  indem  ein 
jeder  tue,  was  er  wolle:  nämlich  das  Richtige.  Ein 
jeder  verstünde  das  Ganze  und  den  Zweck  der  er- 
strebten Wirkung  des  Ganzen.  Keiner  glaubte  sich 
zuviel  zugemutet,  keiner  sich  zu  wenig  geboten. 

Nur  muß  schließlich  doch  irgend  jemand  der 
Vielen  Oberster  sein.  Und  das  ist  eben  der  leitende 
Regisseur,  der  nur  noch  imimer  einen  über  sich  hat: 
den  Dichter-Komponisten,  den  Genius  des  Kunst- 
werks. 


II 


Die  Hauptaufgabe  des  Opernregisseurs  besteht 
in  dem  richtigen  Ansetzen  und  der  richtigen  Durch- 
bildung der  verschiedenen  Ausdrucksmittel  nach 
Maßgabe  der  Partitur,  jedesmal  für  sich  selbst  und 
im  Verhältnis  zum  Ganzen,  und  dann  im  harmoni- 
schen Aus-  und  Angleichen  aller  Darstellungsfak- 
toren —  so  zwar,  daß  das  Kunstwerk  in  dieser 
Ein-  und  Abgcstinimtheit  als  organisches  Ganzes 
aufgenommen  und  verarbeitet  werden  kann.  Und 
zwar  verhältnismäßig  schnell,  sicher  und  mühelos. 

Der  Leiter  der  Vorstellung  hat  im  Musikdrama 
die  Synthese  der  Darstellungsfaktoren  noch  straffer 
und  unerbittlicher  durchzuführen  als  im  Schauspiel, 
wenn  er  ganz  und  gar  geschlossene  Wirkungen  er- 
zielen will.  Dt-r  Darstellungsapparat  der  Oper 
ist  größer,  weitschichtiger,  auseinandersirebender, 
der  Abstand  von  allem  Täglichen,  Eingewohnten 
bedeutender  —  die  Welt  der  dichterisch-musikali- 
schen Vorlage  gibt  sich  eigentümlicher  und  unzu- 
gänglicher als  im  Schauspiel.  Die  Dinge  liegen 
nicht  "so  auf  der  Hand.  Sie  wollen  erschaut  und 
erfühlt,  wollen  gehoben  werden.  Nur  ein  großer 
Künstler  mit  umfassendem  Blick  und  schlagendem 
Instinkt  für  das  Opernhaft-Bühnenmäßige  vermag 
die  Partitur  aus  ihrem  Schlaf  im  Theaterarchiv 
zum  szenischen  Leben  zu  erwecken.  Er  gleicht  dem 
Feldherrn,  der  seine  Truppen  mit  Rücksicht  auf  die 
Geländeverhältnisse  und   Anmarschstraßen  verteilt. 
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der  die  einzelnen  Verbände  bald  hier  bald  dort,  und 
zwar  taktisch  immer  nach  Maßgabe  der  Waffen- 
gattung und  ihrer  eigenartigen  Bestimmung,  ein- 
greifen läßt,  nachdem  sie  dieser  Sonderbestimmung 
gemäß  in  voUendeterWeise  ausgebildet  worden  sind. 
Die  Tätigkeit  des  Opernregisseurs  ist  aber  nicht 
nur  innerlich  komplizierter,  sondern  auch  äußerlich 
umfassender  als  die  des  Kollegen  vom  reinen  Wort- 
drama. Für  die  innere  Regie  imd  für  die  formale 
Inszenierung  in  gleicher  Weise.  Dadurch  daß  die 
Studien  des  Operndarstellers  zur  Erzielung  einer 
völligen  Kunstgemeinschaft  zwischen  dem  eigenen 
Tun  und  Lassen  und  dem  seiner  Mitdarsteller,  den 
Veränderungen  des  Dekorationsapparates  und  vor- 
nehmlich der  Tonsprache  des  Orchesters^  in  grö- 
ßerm  Maße  auf  die  Bühne  oder  doch  in  die  Probe- 
säle verlegt  werden  als  die  des  Schauspielers,  der 
mehr  auf  gesonderte  Vorbereitung  zu  Hause  ange- 
wiesen bleibt  —  und  dadurch,  daß  die  szenischen 
Forderungen  für  die  Oper  meist  ziemlich  viel 
größer  sind  als  die  des  Schauspiels,  verlangt  das 
Musikdrama  eine  umfasendere  und  längere  Pro- 
benarbeit als  das  gesprochene  Drama.  Ganz  abge- 
sehen davon,  daß  der  Opernregisseur  oft  erst  auf 
den  Bühnenproben  zu  wesentlichen  Entscheidungen 
kommen  kann,  weil  das  Zusammenwirken  seines 
großen  Apparates,  der  Solisten,  des  Ensembles, 
Chors  und  Orchesters  nötig  ist,  um  die  entspre- 
chenden letzten  Regie-  und  Inszenierungswerte  zu 
offenbaren,    deren    bühnenmäßige    Darstellung    nun 
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schnell  mehr  oder  weniger  improvisiert  werden 
muß.  Nach  dem  Lesen  der  Partitur  oder  gar  des- 
Klavierauszuges  kann  er  seine  Anordnungen  jedes- 
mal nur  oberflächlicher  und  im  allgemeineren  Sinne 
treffen. 

Daß  die  Bühne  infolgedessen  an  Kunstinstituten, 
die  beide  Gattungen  nebeneinander  pflegen,  dem 
Schauspiel  nicht  immer  zu  angemessenen  Proben 
zur  Verfügung  steht,  soll  dabei  nicht  unerwähnt 
bleiben.  Die  Oper  kommt  überall  in  erster  Linie. 
Für  die  Kasse  und  für  den  Betrieb.  Sie  interessiert 
im  Publikum  mehr  und  bringt  die  Einnahmen,  ob- 
wohl nicht  in  Abrede  gestellt  werden  kann,  daß  die 
Schauspiel-Aufführungen  heute  im  allgemeinen  die 
Opernaufführungen  an  Qualität  nicht  unbeträcht- 
lich überragen.  Hier  muß  eigentlich  noch  alles  ge- 
schehen.   Trotz  Bavreuth. 


Die  künstlerische  Absicht  wird  vom  Regisseur 
überhaupt  und  vom  Opernregisseur  im  besondern 
nicht  auf  die  Weise  am  besten  erreicht,  daß  er  mög- 
lichst umfassende  reicheMittel, sondern  daß  er  jedes- 
mal die  Mittel  und  nur  die  Mittel  heranzieht,  die  von 
der  dramaturgisch-dichterischen  Idee  für  die  Art, 
Form  und  Stärke  des  Ausdrucks  in  jeder  Phase  des 
szenischen  Ablaufs  beansprucht  werden.  Diese  hat 
er  dann  allerdings  auch  erschöpfend,  das  heißt  mit 
Heranziehung  und  Ausnutzung  ihrer  ganzen  Dar- 
stellungsfähigkeit anzuwenden. 


—     272     — 

Dabei  sollte  der  Opernregisseur  möglichst  allen 
Gattungen  des  musikalischen  Schauspiels  seine 
ganze  Kunstliebe  und  seinen  ganzen  Kunsteifer 
widmen  und  besonders  auch  die  Mitwirkenden  da- 
hingehend beeinflussen.  Selbst  die  der  reinen  Un- 
terhaltung gewidmeten  Stücke  sind  von  Leitern 
und  Darstellern  mit  der  gleichen  Sorgfalt  zu  be- 
handeln wie  die  Erzeugnisse  der  Klassiker  und  der 
musikdramatischen  Erbauungsliteratur.  Jedem 
Kunstwerk  muß  auf  der  Bühne  das  Seine  werden. 
Dies  ist  beim  Tristan  etwas  anderes  als  bei  der 
Fledermaus.  Beide  aber  haben  eigene  Werte,  die 
in  ihrer  Weise  nach  ihrer  besondern  Darstellung 
verlangen,  die  für  den  Augenblick  jedesmal  die- 
selben Ansprüche  stellen:  nämlich  möglichst  rest- 
los erschöpft  zu  werden.  Es  gibt  auch  eine  Kunst- 
moral. Was  aus  irgendeinem  Grunde  wert  ist,  auf 
der  Bühne  zur  Darstellung  zu  kommen,  sollen  die 
dazu  Berufenen  ernst  nehmen.  Die  Schätzung  des 
einzelnen  Kunstwerks  an  sich  bleibe  jedem  ein- 
zelnen überlassen,  die  seiner  bühnenmäßigen  Er- 
scheinungsform aber  darf  keine  unterschiedliche 
Bewertung  erfahren.  Sie  sei  in  ihrer  Art  stets  voll- 
endet. 

Leider  steht  es  aber  nicht  nur  hier,  sondern  über- 
haupt mit  der  Achtung  vor  dem  Kunstwerk  bei  Re- 
gisseuren, Kapellmeistern  und  Darstellern  durchaus 
nicht  zum  besten.  Besonders  den  Sängern  gegen- 
über hätten  die  Leiter  endlich  einmal  ganze  Arbeit 
zu  machen.   Denn  trotz  der  Begeisterung  der  heran- 
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wachsenden  Mädchenschuljugend  sind  doch  wohl 
nicht  sie  die  Hauptsache,  sondern  das  Kunstwerk. 

Man  sollte  deshalb  nicht  gleich  streichen  und 
transponieren,  weil  dieses  oder  jenes  dem  Sänger 
im  Original  nicht  paßt,  nicht  nach  Gutdünken  ak- 
zellerieren  und  retardieren,  nicht  beliebig  Fermaten 
auf-  und  Luftpausen  einsetzen  —  sollte  nicht  alle  die 
gesanglichen  und  darstellerischen  Unarten  im  Ab- 
lauf der  Kadenz  mit  dem  applaussüchtigen,  nach 
Dauer  und  Stärke  gleich  übertriebenen  Schlußton 
und  dem  aufringlichen,  allen  Gesetzen  der  drama- 
tischen Kunst  ins  Gesicht  schlagenden  Ansingen 
des  leider  allzu  nachsichtigen  Publikums  gleich- 
mütig weiter  dulden  oder  gar  noch  unterstützen  — 
sollte  endlich  einmal  ernsthaft  dagegen  einschreiten, 
daß  die  sogenannten  ersten  Kräfte  aus  der  Höhe 
ihrer  Bezüge  das  Recht  nehmen,  sich  über  Gebühr 
vorzudrängen  und  den  organischen  Zusammenhang 
des  Ganzen  zu  durchbrechen. 

Bei  wirklich  geschlossenen  Kunstwerken  muß 
man  überhaupt  mit  Strichen  sehr  vorsichtig  sein. 
Organisch  sich  entwickelnde  Handlungen  vertragen 
keine  großen  Amputationen,  ohne  daß  die  ganze 
übrige  Körperlichkeit  in  Mitleidenschaft  gezogen 
wird.  Natürlich  ist  es  ein  großer  Unterschied,  ob 
ein  Richard  Wagner  in  dezenter,  stilbeherrschender 
und  aufs  feinste  nachempfindender  Weise  Glucks 
Iphigenie  für  die  moderne  Bühne  herrichtet,  oder 
ob  ein  beliebiger  Kapellmeister  ohne  jede  Scheu 
vor  dem  Kunstwerk  kraft  seines  Amtes  darauflos- 

iS     Hugemann,  Der  Mime 
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streicht  und  Änderungen  vornimmt,  um  uns  so  wo- 
möglich gar  Weber  zu  verschlimmbessern. 

Eher  darf  man  schon  bei  den  großen  Opern  der 
Franzosen  und  bei  manchen  Italienern  streichen. 
Wir  haben  es  hier  ja  vielfach  nur  mit  rein  musi- 
kalisch-sinnlichen Reizmitteln,  mit  dem  Effekt  ohne 
dramatisch-folgerichtigen  Inhalt,  mit  Ausdruck 
ohne  Absicht  zu  tun.  Die  einzelnen  Teile  sind 
gleichsam  nur  mechanisch  miteinander  verbunden 
und  bieten  so  eine  Art  von  äußerm  \"erlauf  einer 
sogenannten  Handlung  oder  besser  einer  Kette  von 
Geschehnissen.  Dennoch  wird  auch  hier  mit  dem 
Ausmerzen  größerer  Teile  oft  zu  weit  gegangen. 
Da  man  den  eigentlichen  Zweck  der  großen  Oper, 
die  Schaustellung  prunkender  Ausdruckswerte,  wie 
ihn  das  berühmte  Pariser  Kunstinstitut  in  grc)ßtcr 
\'ollendung  erfüllt,  mit  den  Mitteln  unserer  Pro- 
vinzbühnen nicht  leisten  kann,  pflegt  man  in  ihren 
Partituren  derart  herumzustreichen,  daß  oft  der 
rein  äußere  Ablauf  der  Tatsachen  unterbrochen  wird 
und  die  Intrige  des  Ganzen  im  Dunkeln  bleibt. 


Die  Inszenierung  des  Alusikdramas  ist  also  im 
allgemeinen  schwieriger  und  bedingter  als  die  des 
reinen  Wortdramas.  Im  Schauspiel  handelt  es  sich 
größtenteils  um  das  Beschaffen  eines  bloßen  Rah- 
mens, einer  Umwelt  für  bestimmte  Geschehnisse, 
wobei  namentlich  in  modernen  Stücken  oft  sehr 
einfache  und  für  alle  Akte  gleichbleibende  Bühnen- 
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bilder  vorgechrieben  sind.  Zwar  kommen  ja  auch 
in  größeren  Schauspielen  mehr  oder  weniger  zahl- 
reiche und  bedeutsame  Veränderungen  der  Szene- 
rie vor.  Diese  einzelnen  Bilder  laufen  aber  gewöhn- 
lich mit  einer  gewissen  Stetigkeit  ab.  Höchstens 
daß  einmal  der  Abend  herein-  und  der  Morgen  her- 
aufzudämmern hat,  daß  die  Lampe  brennen  oder 
verlöschen  soll.  Im  Musikdrama  werden  dagegen, 
sehr  oft  wenigstens,  die  Dekorationen  durch  die 
Veränderungsfähigkeit  ihrer  Erscheinungsformen 
mittels  der  Beleuchtung  und  der  szenischen  Ver- 
w^andlungsvorgänge  an  sich  viel  mehr  zu  einem  ei- 
gentlichen Ausdrucksmittel  —  können  es  jedenfalls 
werden,  wenn  der  Regisseur  seinen  Darstellungsap- 
parat wirklich  zu  meistern  vermag. 

* 
Man  hat  in  den  letzten  Jahren  immer  wieder  die 
r^orderung  erhoben,  von  der  realistischen  Art  der 
Bühnenausgestaltung,  die  bekanntlich  auf  reine 
Täuschung  hinausläuft,  auch  für  die  Oper  und  be- 
sonders für  die  Oper,  abzugehen  und  sich  einer 
mehr  stilisierten,  das  Ornamentale  und  Koloristi- 
sche stärker  betonenden  Dekorationsart  zuzuwen- 
den. Man  lese  zu  dieser  interessanten  Frage  den 
Aufsatz  von  Professor  Peter  Behrens  in  der  Deut- 
schen Kunst  und  Dekoration  (Mai  1900)  und  das 
geistvolle,  viel  zu  wenig  bekannte  Buch  ,,Die  Musik 
und  ihre  Inszenierung"  von  Adolphe  Appia 
(F.  Bruckmann,  München)   nach.    Die  hier  vorge- 
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hracliten  Anregungen  sind  bis  heute  noch  viel 
zu  wenig  und  viel  zu  zaghaft  aufgegriffen  worden. 
Gustav  Mahler  hat  mit  dem  RoUerschen  Fidelio  und 
Don  Juan  einen  bedeutsamen  Anfang  gemacht.  Ich 
selbst  bin  zusammen  mit  Ludwig  Sievert  und  Adolf 
Linnebach  bei  einer  Neuinszenierung  des  Nibelun- 
genrings auf  der  neuen  Kurhausbühne  in  Baden- 
Baden  im  Herbst  191 7  einen  entscheidenden  Schritt 
weiter  gegangen. 

Aber  selbst  wenn  war  die  noch  allgemein  ge- 
brauchte realistische  Dekorationsmanier  zu  Grunde 
legen,  sollte  die  Szenerie  des,  Musikdramas,  die 
wesentlich  durch  den  poetisch-musikalischen  Ge- 
halt des  Stückes  bestimmt  wird,  auch  hier  nichts 
Überflüssiges  und  Zufälliges  aufweisen  —  noch 
weniger  als  der  Bühnenrahmen  des  Schauspiels, 
wo  doch  immerhin  keine  so  große  Abhängigkeit  des 
Bühnenbildes  von  der  Dichtung  selbst  besteht.  Alles 
Zuviel  und  alle  nicht  unmittelbar  aus  dem  Zusam- 
menhang gewonnenen  Dinge  lenken  uns  von  der  ein- 
heitlich dahinfließenden  musikalischen  Diktion  ab 
und  stören  den  ungezwungenen  Ablauf  der  einzel- 
nen Stilleistung. 

Leider  findet  das  Publikum  am  Kleinen,  Abson- 
derlichen und  Auffälligen,  überhaupt  am  Stoff- 
lichen das  größte  Vergnügen  und  ist  nur  zu  leicht 
geneigt,  sich  durch  äußere  Dinge  mehr  oder  weni- 
ger gefangennehmen  zu  lassen.    Dem  muß  aber  der 

Regisseur  vor  allen  anderen  Gattungen  im  Musik- 
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drama  zu  steuern  suchen,  wo  die  Ausdrucksniittel 
sich  häufen,  wo  der  sinnliche  Apparat  des  ^len- 
schen  in  seiner  ganzen  Aufnahmefähigkeit  bean- 
sprucht wird.  Das  Drama  ist  ein  Kunstwerk  in 
der  Zeit  und  verlangt  deshalb  ein  scharfes  Ein- 
stellen aller  Organe.  Was  man  dem  Auge  zuviel 
bietet,  geht  auf  Kosten  des  Ohres.  Der  Mensch 
kann  nur  eine  bestimmte  Menge  sinnlicher  Ein- 
drücke aufnehmen  und  verarbeiten  —  aufnehmen 
noch  eher  als  verarbeiten. 

Vor  allem  sollte  jedesmal  da,  wo  uns  die  Szene 
wirklich  etwas  zu  sagen  hat,  wie  etwa  im  ,,Ring", 
diesem  landschaftlichen  Schauspiel  eigenster  Art, 
eine  wohltuende  Mäßigkeit  walten.  Das  dekorative 
Element  ist  auch  hier  stets  nur  ein  Teil  der  Aus- 
drucksmittel und  zwar  der  allgemeinere  Teil.  Es 
gibt  nur  die.  Konturen,  allerdings  die  sehr  wichti- 
gen Konturen  für  die  ganze  Handlung  und  hat  des- 
halb zurückzutreten. 

Die  Handlung  selbst  und  ihre  Motivierung  sind 
die  Hauptsache.  Das  äußere  Arrangement  und  seine 
sinnvolle  Veränderung  hat  nur  soweit  Zweck,  als 
es  die  Handlung  wirklich  zu  stützen  und  ihren  Ab- 
lauf auszudeuten  vermag.  Deshalb  soll  auch  nur 
da  Pracht  und  Glanz  herrschen,  wo  Pracht  und 
Glanz  vom  Verlauf  der  Plandlung  zwingend  gefor- 
dert wird.  Doch  selbst  hier  zeige  sich  eine  groß- 
zügige Einfachheit  auch  in  Pracht  und  Glanz. 

Die  Leitung  der  sogenannten  Kaiserfestspielc  in 
Wiesbaden  hat  sich  zum  Beispiel  neben   der  Ent- 


faltung  großer  Massen  und  Mittel  vor  allem 
die  zeitgerechte  Beschaffung  des  gesamten  Bühnen- 
bildes und  die  ganz  und  gar  illusionsmäßige  Dar- 
stellung der  dekorativen  Elemente  zum  Prinzip  ge- 
macht. Ihre  ganze  Kunst  ist  hiernach  das  Produkt 
einer  willigen  Geldschatulle,  verläßlicher  kulturge- 
schichtlicher Nachschlagebüchcr  und  der  Errungen- 
schaften des  letzten  naturwissenschaftlich-techni- 
schen Jahrhunderts.  Sie  kennt  keinen  innern,  son- 
dern nur  einen  äußern  Stil.  Schön  und  richtig  ge- 
kleidet, bewegen  sich  die  Darsteller  mit  einem  ge- 
wissen Theateranstand  und  von  bühnenkundiger 
Hand  geleitet  in  einem  schönen  und  richtigen  Rah- 
men. Das  ist  alles.  Wiesbaden  stellt  die  Photogra- 
phie höher  als  das  Bild.  Und  damit  ist  sein  System 
gerichtet.  Es  bietet  schlechtestes  Meiningertum, 
das  für  die  Oper  noch  peinlicher  wirkt  als  für  das 
Schauspiel,  wo  man  es  heute  so  ziemlich  überwun- 
den hat.  Die  idealistischen  Darstellungsmittel  des 
gesungenen,  von  Instrumenten  begleiteten  Wortes 
und  die  dadurch  bedingte  Mienen-  und  Gebärden- 
sprache fordern  etwas  ganz  anderes  als  realistische 
Rahmungen,  fordern  eine  entsprechend  idealistisch 
durchgebildete   Szene. 

Ein  Versuch,  das  zur  Inszenierung  vorliegende 
Stück  von  Grund  aus,  vor  allem  im  Ablauf  des 
innern  Geschehens  und  seiner  äußern  Darstellung 
und  in  der  Anlage  und  Durchführung  der  Charak- 
tere nach  irgendwelchen  kulturellen  und  künstleri- 
schen    Gesichtspunkten     einzustilisieren,     wird     in 
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Wiesbaden  überhaupt  nicht  gemacht.  Daß  es  nicht 
allein  darauf  ankcmimt,  den  Darstellern  teuere  und 
historisch  richtige  Kleider  überzuwerfen,  die  fast 
immer  unangenehm  neu  sind  und  auf  diese  Weise, 
namentlich  in  niederen  Gesellschaftskreisen,  nicht 
nur  steif,  sondern  auch  unwahr  anmuten  —  daß 
diese  Kleider  auch  entsprechend  getragen  werden 
wollen,  daß  man  sich  in  ihnen  zeitgemäß  bewegen 
muß,  daß  man  damit  auch  einen  ganz  andern  Men- 
schen, einen  Menschen  mit  anderm  Temperament, 
anderen  Lebensbedingungen,  Gewohnheiten  und  An- 
schauungen darzustellen  hat  —  daß  sich  hier  dann 
ein  geschlossener  Stil  für  das  gesamte  Ensemble 
wie  auch  für  jeden  einzelnen  Künstler  ergeben  soll: 
diese  ausschlaggebenden  Normen  einer  künstleri- 
schen Regieführung  werden  in  Wiesbaden  so  wenig 
wie  in  den  meisten  anderen  großen  Theatern  be- 
folgt. 

Der  verantwortliche  Regisseur  muß  das  einzelne 
Stück  doch  nicht  nur  äußerlich  ansiedeln.  Das  ist 
schnell  durch  ein  paar  Weisungen  an  den  Garde- 
robeninspektor, Requisiteur  und  Beleuchtungstech- 
niker getan.  Er  hat  vielmehr  alle  diese  Herren  mit 
ihren  gewiß  wertvollen  Mitteln  dafür  zu  nützen, 
daß  der  innere  Gehalt  des  Kunstwerks  vollends 
herausgeholt  und  den  Zuschauern  mitgeteilt  —  daß 
der  dichterischen  Absicht,  einen  bestimmten  drama- 
tischen Vorgang  in  einer  bestimmten  Zeitperiode 
zu  ästhetischem  Austrag  zu  bringen,  ganz  und  gar 
entsprochen    wird.     Die    Kulturperiode    und    der 
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\^olkscharakter  müssen  ihrem  letzten  Wesen  nach 
getroffen  werden.  .  Im  Ganzen  und  im  Einzelnen. 
Darauf  allein  kommt  es  an. 

Selbst  die  Bayreuther  Aufführungen  haben  in 
diesem  Sinne  ihre  mißlungenen,  wenigstens  ihre 
schwachen  Stellen.  Namentlich  was  die  malerische 
Anlag^e  und  Durchbildung  der  Dekorationen,  Ko- 
stüme und  der  Gruppierungen  betrifft.  Man  denke 
zum  Beispiel  an  die  große  Verführungsszene  im 
Garten  Klingsors.  Gehört  schon  die  Dekoration  zu 
dem  Bestand  großstädtischer  Ausstattungsfeerien, 
über  deren  Talmicharakter  der  feinsinnige  Kunst- 
freund nicht  leicht  hinwegkommt,  so  steht  hier  auch 
die  Regie  selbst  keineswegs  auf  der  Höhe  ihrer  Auf- 
gabe. Da  ließen  sich  der  originellen,  ihrem  letzten 
Ausdruck  nach  so  greifbaren  Musik  zweifellos  ganz 
andere  Bühnenwerte  abgewinnen.  Man  sorge  vor 
allem  einmal  für  ein  geschmackvolles,  charakteri- 
stisches und  malerisch-schönes  Kostüm  der  Blumen- 
mädchen und  nehme  ihren  Bewegungen  die  immer 
noch  an  das  Ballett  erinnernde  Steifheit  und  Mono- 
tonie. Da  müssen  doch  die  allerstärksten,  berau- 
schendsten Mittel,  die  sinnfälligsten  Künste  zum 
Erzielen  leidenschaftlicher  Eindrucksformen  aufge- 
boten werden,  die  dann  nur  noch  mit  dem  Erschei- 
nen der  Höllenrose  eine  letzte  Steigerung  zu  er- 
fahren hätten.  Das  gerät  aber  auf  dem  Hügel  be- 
sonders schlecht.  Nicht  nur,  daß  man  ihr  verführe- 
risches Nahen  durch  das  Herüberziehen  eines  in 
der  Luft  hängenden  bemalten  Pappfotzens  anzeigt. 
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Man  hat  die  Darstellerin  dazu  noch  in  ein  rosa- 
farbiges, mit  matten  Bordüren  verbrämtes  Kostüm 
gesteckt,  das  ohne  jedes  Tonempfinden  einfach  für 
sich  entworfen  wurde  und  weder  in  den  Farben- 
akkord des  Blumengartens  hineinstimmt,  noch  über- 
haupt- seine  schlagenden  Symbole  aus  der  drama- 
tischen Situation  entnimmt:  nämlich  aus  der  Natur, 
aus  der  Welt  der  Liebe  und  Triebe. 

Der  Bayreuther  Zauber  garten  ist  Theater, 
schlimmstes  Theater,  und  findet  eine  gewisse  Ent- 
schuldigung nur  darin,  daß  auch  dem  Parsifalwin- 
ter  des  Jahres  19 14  mit  seinen  drei  oder  vier 
Dutzend  Inszenierungen  des  Festspiels  nicht  eine 
einzige  Lösung  dieses  Problems  gelungen  ist.  Wie 
denn  überhaupt  diese  Parsifal-Aufführungen  mit 
ihrer  durchweg  kitschigen,  phantasielosen,  aller- 
höchstens  halbgelungenen  szenischen  Gestaltung  den 
Tiefstand  der  deutschen  Opernregie  in  erschecken- 
der  Weise  dargetan  hat. 


Für  den  dekorativen  Rahmen  unserer  Opernvor- 
stellungen gibt  es  also  noch  sehr  viel  grundsätzlich 
zu  bessern.  Wir  haben,  wie  gesagt,  recht  gute  Or- 
chester, wir  haben  auch  eine  Reihe  tüchtiger  Dar- 
steller, die  mit  ein  bißchen  guten  Willen,  recht  viel 
Geduld  und  vor  allen  mit  bewußtem  Können  un- 
schwer zu  brauchbaren  Opernschauspielern  heran- 
zubilden wären.  Wir  haben  aber  immer  noch  zu 
wenig   schöpferische   und    einflußreiche,    ich    meine 
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bestinnnetid  auf  die  Darsteller  einwirkende  Regis- 
seure, nicht  genügend  leistungsfähige  Bühnentech- 
niker und  so  gut  wie  gar  keine  Beleuchtungskünst- 
ler. Ich  spreche  da  natürlich  stets  im  Allgemeinen 
und  nicht  von  einigen  bevorzugten  Theatern,  die 
sich  für  diese  Zwecke  besondere  Kräfte  heranbil- 
den und  ihnen  die  gehörige  Zeit  zu  technischen 
Proben   bewilligen   können. 

Die  unbewegliche  Kälte,  die  auch  die  besten  Büh- 
nenbilder gewöhnlich  noch  ausstrahlen  und  die  in 
schreiendem  Mißverhältnis  zu  der  flüssigen,  ihren 
vStimmungsgehalt  wechselnden  Alusik  steht,  ist 
nicht  anders  zu  überwinden  als  durch  eine  fein- 
sinnige Ausnutzung  der  gestaltenden  Kraft  des 
Lichtes,  die  alles  Beschienene  fest  umgreift  und  be- 
lebt. Die  Beleuchtung  läßt  sich  in  diesem  Sinne 
auf  unseren  Theatern  noch  erheblich  steigern,  vor 
allem  da  neuerdings  ganz  ausgezeichnete  technische 
Einrichtungen  und  Apparate  zur  Verfügung  stehen. 
Leider  dauert  es  immer  sehr  lange,  bis  sich  die 
Bühnenpraxis  solche  Neuerungen  zunutze  macht. 

Ganz  widersinnig  ist  zunächst  die  noch  allge- 
mein gebräuchliche  unnatürliche  und  kunstwidrige 
Rampenbeleuchtung  —  wenigstens  in  der  gegen- 
wärtigen Handhabung,  wo  man  immer  noch  wahre 
Lichtfluten  auf  die  Darsteller  und  die  vorderen  De- 
korationen zu  werfen  pflegt.  Schon  die  Bestrahlung 
der  unteren  Vorhangpartien  nach  dem  letzten 
Glockenzeichen  wirkt  unangenehm  und  erinnert  den 
erwartungsvollen     Zuschauer     immer     wieder    ans 
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Theater.  ^laii  sollte  hier  den  Beleuchtungshebel  erst 
in  dem  Augenblick  und  zwar  langsam  anziehen 
lassen,  wo  der  Vorhang  auseinandergeht.  Wenn 
der  Vo'rhangstoff  dazu  dann  noch  eine  möglichst 
indifferenteFarbe  hat,  wird  das  geschickt  angesetzte 
Auftreten  der  Rampenbeleuchtung  nur  wenig  stö- 
ren. Um  so  weniger,  je  vorsichtiger  und  diskreter 
der  betreffende  Techniker   arbeitet. 

Leider  sind  die  dekorativen  Elemente  auch  heule 
vielfach  noch  auf  senkrechte  Flächen  gemalt  oder 
doch  unmittelbar  vor  diesen  Flächen  angebracht. 
Der  Lichteffekt  auf  Kulissen  und  Prospekte  ist  aber 
ein  ganz  anderer  als  der  auf  Körper:  auf  Darsteller 
und  plastische  Bühnenteile.  Die  Malereien  auf  senk- 
rechten Flächen  können  durch  die  Lichtgebung  nur 
erhellt,  nur  sichtbar  gemacht,  die  verschiedenen 
Gegenstände  aber  niemals  gestaltet  werden.  Den 
Dingen  ihren  vollen  Ausdruck  zu  verleihe)!,  also  die 
verschiedenen  Flächen  eines  Gegenstandes  verschie- 
den intensiv  zu  schattieren  und  den  Gegenstand 
selbst  auf  irgendwelche  Flächen  oder  auf  hinter  ihm 
liegende  Gegenstände  zu  projizieren  (Schlagschat- 
ten), kurz,  die  einzelne  Szene  im  Räume  kräftig  und 
deutlich  zu  umgrenzen:  das  alles  vermag  das  Licht 
nur  an  Körpern  zu  leisten.  So  müssen  denn  die  ge- 
staltenden Lichteffekte,  das  heißt  die  Schlagschat- 
ten in  der  Malerei  selbst  markiert  werden,  was  ge- 
wiß niemals  in  der  Natürlichkeit  und  mit  der  Wir- 
kung geschehen  kann,  als  wenn  das  auffallende 
Licht   die   Belebung  vornimmt. 
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Eine  besonders  ungünstige  Wirkung  ergibt  sich 
dann  jedesmal  dort,  wo  beide  Arten  dekorativer 
Elemente,  wo  bemalte  Flächen  und  körperliche  Ge- 
genstände dem  Lichte  wahllos  durcheinander  darge- 
legten werden,  wie  es  auf  unseren  Theatern  eigent- 
lich noch  überall  Brauch  ist.  Auf  der  Vorderbühnc 
sollte  man  die  Plastik  bevorzugen  und  möglichst 
viel  körperliche  Versatzstücke  verwenden,  also  auch 
die  Kulissen  nach  Möglichkeit  plastisch  umkleiden 
und  ausbauen.  Als  hinterer  Abschluß  mag  dann 
nach  wie  vor  eine  geschickt  gefertigte  Malerei  mit 
markierten  Lichteffekten  dienen. 


Eine  der  wesentlichsten  Aufgaben  der  Bühnen- 
beleuchtung besteht  darin,  eine  angemessene,  so  zu 
sagen  sekundäre  Beweglichkeit  der  Szene  herzu- 
stellen, ihr  das  nötige  Leben  zu  verleihen.  Diese 
Veränderungsfähigkeit  des  Bühnenbildes  hat  der 
Regisseur  besonders  deshalb  anzustreben,  weil  er 
kein  allzustarkes  Mißverhältnis  zwischen  den  be- 
weglichen Darstellern  und  der  leblosen  Dekoration 
aufkommen  lassen  darf.  Wie  sich  der  wirkende 
Mensch  niemals  in  völliger  Ruhe  befindet,  so  bleibt 
auch  die  Natur  in  keinem  Augenblick  ohne  Verän- 
derung. Dennoch  wäre  es  falsch,  diese  Ruhelosig- 
keit der  Natur  ohne  weiteres  auf  die  Bühne  zu  über- 
tragen. Wir  erwarten  ja  auch  vom  Operndarsteller 
nichts  weniger  als  die  körperlichen  Ausdrucksfor- 
men des  Alltagsmenschen.    Der  technische  Bühnen- 
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künstlet  muß  die  Veränderungen  seines  szenischen 
Bildes  vielmehr  genau  so  stilisieren,  wie  der  Opern- 
schauspieler seine  Gesten  und  IMienen  stilisiert. 
Auch  darf  er  nur  da  mittels  des  Beleuchtungshebels 
oder  seiner  anderen  Maschinerien  eine  Veränderung 
des  gegebenen  Rahmens  vornehmen,  wo  etwas  ganz 
Bestimmtes,  Eigenartiges  ausgedrückt  werden  soll 
—  wo.  das  Gesamtkunstwerk  gerade  die  Mitwir- 
kung des  dekorativen  Darstellungsfaktors  als  ein- 
ziges, vornehmstes  oder  auch  nur  als  unterstützen- 
des Element  fordert.  Und  dies  geschieht  gerade 
im  deutschen  Musikdrama  häufiger,  als  man  bei  un- 
seren gewöhnlichen  Aufführungen  gewahren  kann, 
die  uns  fast  ausschließlich  die  ganz  groben  szeni- 
schen Veränderungen,  und  auch  sie  nur  wieder  in 
recht  unsicherer  Ausführung  zu  liefern  j)flegen. 

Die  moderne  Bühnenkunst  arbeitet  mit  verschie- 
denen Arten  von  Lichtquellen.  Sie  hat  Beleuch- 
tungskörper für  die  Erzeugung  des  nur  erhellen- 
den Lichtes  (vornehmlich  feste  Apparate:  Soffitcn- 
nnd  Rampenbeleuchtung  unter  Zuhilfenahme  von 
Lichtquellen,  die  zur  Bühnendekoration  gehören) 
und  solche  für  die  Erzeugung  des  gestaltenden 
Lichtes  (vornehmlich  bewegliche  Apparate:  elektri- 
sche Reflektoren,  mit  denen  man  Strahlen  in  be- 
stimmter Richtung,  also  vcrschicdenartig"e  Projek- 
tionen erzielt)  zur  Verfügung.  Gleichsam  zwischen 
diesen  beiden  Lichtarten  steht  dann  noch  die  söge- 
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nannte  Transparentbeleuchtung,  die,  halb  erhellend 
und  halb  gestaltend,  dadurch  zustande  kommt,  daß 
das  Licht  von  hinten  gegen  die  Leinwand  fällt  und 
gewisse  durchsichtige  Partien  des  betreffenden  Pro- 
spektes hervortreten  läßt. 

Was  nun  in  dieser  Hinsicht  auf  der  Bayreuther 
Bühne  geleistet  wird,  findet  auch  in  den  größten 
und  neuesten,  mit  allem  möglichen  technischen  Raf- 
finement eingerichteten  Theatern  kaum  sein  Gegen- 
stück. Neben  der  mechanischen  Korrektheit  bei  tler 
Handhabung  des  Beleuchtungsapparates  verdient 
die  feinsinnige  Art,  mit  der  man  hier  die  Licht- 
efifekte  dem  dramatischen  Verlauf  des  Kunstwerks 
an-  und  einpaßt,  höchste  Anerkennung. 

Zunächst  ist  in  Bayreuth  immer  wieder  das  Spie- 
len der  Grundbeleuchtung  zu  bewundern,  die  ganz 
allmählich,  aber  in  verhältnismäßig  kurzer  Zeit  von 
tiefster  Dunkelheit  zu  höchster  Lichtfiut  aufzu- 
steigen vermag,  ohne  daß  die  einzelnen  Phasen 
dieses  Weges  dem  Zuschauer  als  solche  irgendwie 
deutlich  werden.  Das  Ausschalten  der  Widerstände 
geht  durch  ein  ungeheuer  langsames,  aber  ununter- 
l)rochenes  Anziehen  des  Hebels  auf  den  Schaltwal- 
zen so  allmählich  vor  sich,  daß  der  Unterschied  im 
Tntensitätsgrad  der  verschiedenen  Stufen  nicht  sinn- 
lich wahrnehmbar  ist.  Und  da  nun  die  Lampen- 
reihen durch  die  verhältnismäßig  nahe  aneinand-'r 
gerückten  sieben  Gassen  der  Bühne  gleichmäßig 
über  ihre  gesamte  Höhe  und  auf  die  beiden  Seiten 
verteilt  sind,  merkt  der  Zuschauer  von  einer  Licht- 
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quelle  überhaupt  nichts.  Man  hat  vielmehr  den  Ein- 
druck, als  ob  der  ganze  Raum  von  sich  aus  hell 
würde. 

Dazu  kommt  dann  noch  die  Leichtigkeit  und 
Schönheit  im  Farbenspiel  des  Bayreuther  Beleuch- 
tungsapparates: die  hochentwickelte  Kunst,  mit  der 
man  hier  die  verschiedenen  Lichtwirkungen  des 
Himmels  zu  verschiedenen  Jahres-,  Tages-  und 
Nachtzeiten  auf  dem  Theater  wiedergibt.  Beim  Ein- 
fallen des  Sonnenlichtes  im  Siegfriedwalde  zum 
Beispiel  oder  beim  Abflauen  der  Beleuchtung  im 
letzten  Walkürenakt  wo  gegen  Schluß,  und  zwar 
wieder  verhältnismäßig  schnell  —  denn  auf  der 
Bühne  werden  ja  die  Geschehnisse  der  Wirklichkeit 
stark  verdichtet  —  mit  einer  unnachahmlichen  Fein- 
heit in  den  Intensitäts-  und  Farbenstufungen  und 
einer  eben  dadurch  bedingten  Unaufdringliclil-ceit 
der  Übergang  vom  strahlenden,  allmählich  ermat- 
tenden Sonnenschein  über  leicht  verhaltener  Abend- 
röte zu  fahler  Dämmerung  bewerkstelligt  wird. 

Das  Tag-  und  Abendwerden  gerät  in  Bayreuth 
überhaupt  ganz  besonders  schön:  im  engsten  An- 
schluß an  die  Wirklichkeit  und  mit  feinstem  Ver- 
ständnis für  die  Farbenspiele  bei  den  unter  ver- 
schiedenen Bedingungen  ganz  verschiedenartigen 
kosmischen  Veränderungen.  So  beispielsweise 
nach  dem  Gespräch  Alberichts  mit  Hagen, 
wo  Himmel  und  Wasser  erst  leise  erglühen,  dann 
rot  und  röter  werden  und  schließlich  das  reine 
Sonnengold   widerspiegeln.    Dabei   hatte  man   eine 
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fahle,  grau-grüne  Grundbeleuchtung  angesetzt,  die 
dann  allmählich  entsprechend  heller  wurde.  Und 
noch  schöner  pflegt  der  Tagesanbruch  im  zweiten 
Siegfriedakt  zu  gelingen.  Die  Sonne  kommt  hier  von 
der  Ebene  aus,  also  von  hinten  her  allmählich  "in 
den  Wald  hinein:  erst  als  weißlicher  Schein,  der 
langsam  vorrückend  immer  goldiger  wird,  bis  end- 
lich die  Strahlen  durch  das  Blätter  werk  des  großen 
Baumes  hindurchschlagen  und  auf  dem  Waldboden 
flimmernde  Figuren  abzeichnen.  Von  Zeit  zu  Zeit 
läßt  dann  die  Leuchtkraft  nach,  als  ob  eine  Wolke 
an  der  Sonne  vorüberzieht.  Dann  aber  strahlt  sie, 
wenn  es  der  Verlauf  der  Handlung  fordert,  wieder 
mit  ihrer  ganzen  Stärke  hernieder. 

Geradezu  ergreifend  wirkten  auch  die  szenischen 
Veränderungen  beim  Tode  Siegfrieds,  wo  der 
Transparentprospekt  allmählich  erbleicht  und  mit 
dem  letzten  Atemzuge  des  Helden  vollends  erlischt 
—  wo  dann  unheimlich  flüchtige  Nebel  vom  Rhein 
her  aufsteigen,  die  sich  nach  und  nach  zu  weißen 
Wolken  zusammenballen  und  schließlich  die  ganze 
Bühne  erfüllen. 

Die  Nebeltechnik  ist  auf  dem  Festspielhügel  in 
den  letzten  Jahren  überhaupt  sehr  gefördert  wor- 
den. Dies  zeigten  vor  allem  die  Übergänge  im 
Rheingold.  Wie  sich  hier  zum  Beispiel  nach  der 
ersten  Verwandlung  die  Szenerie  allmählich  ent- 
schleiert —  wne  sich  die  Nebel  gleichsam  nach  oben 
hin  aufrollen,  nachdem  der  Rhein  nach  unten  zu 
weggefallen  ist,  gehört  zu  den  großen  und  einwand- 
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freier  Leistungen  der  dekorativen  Bühnenkunst 
schlechthin.  "~ 

Ein  Kabinettstück  der  Bayreuther  Inszenierun- 
gen ist  unter  anderem  auch  das  Ansetzen  des  Feuer- 
zaubers. ■  Das  durch  den  Walkürenritt  entfesselte 
Wolkenge  woge  hat  sich  allmählich  beruhigt.  Es 
ist  fast  ganz  wieder  hell  geworden.  Nur  ein  paar 
braungelbe  Wölkchen  zeichnen  sich  noch  am  blaß- 
blauen Horizont  ab,  die  jetzt  beim  Abend  werden 
leicht  erglühen  und  dann  nach  und  nach  erlöschen. 
Mit  dem  Bannspruch  Wotans  ,,So  küß  ich  die  Gott- 
heit von  dir"  ist  dann  der  letzte  Lichtschein  ver- 
schwunden und  graugrüne  Dunkelheit  lagert  über 
der  Szene,  während  der  Gott  die  Entschlummernde  zu 
Füßen  der  großen  Tanne  hinbettet.  Beim  Anruf 
Loges  ist  der  höchste  Grad  der  Verfinsterung  er- 
reicht, so  daß  die  nun  hervorbrechenden  Glut- 
säulen, durch  die  gelbe  Feuergarben  hindurch- 
schlagen und  Sprühfunken  nach  oben  werfen,  einen 
höchst  wirkungsvollen   Hintergrund   finden. 

Und  noch  kunstvoller  fast  gelang  im  Tann- 
häuser der  Übergang  vom  V'enusberg  zum  Thü- 
ringerwaldtal. Der  Wechsel  des  Schauplatzes 
wurde  hier  nicht  als  sogenannte  offene  Verwand- 
lung, mit  Hilfe  der  Donnermaschine  und  womög- 
lich noch  des  Einsturzes  vollzogen,  sondern  ging 
mit  Hilfe  der  einzigartigen  Wolken-,  Nebel-  und 
Beleuchtungstechnik  im  engen  Anschluß  an  die 
Musik  ganz  langsam  vor  sich.  Wie  im  Innern 
Tannhäusers    der    Übergang    aus     einer     Periode 
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|)haiitastisch-romantischen  Siiinenlebens  zu  det 
nüchternen,  sittlich  geregelten  Prosa  gesellschaft- 
licher \'erhältnisse  nur  allmählich  vollzogen  wird, 
vollzogen  werden  kann  —  wie  er  von  einem  Ex- 
trem in  das  andere  erst  nach  und  nach  iiinübcr- 
gleitet  und  das  volle  Bewußtsein  seiner  Errettung 
aus  den  Armen  der  Lustgöttin,  die  Aufnahme- 
fähigkeit der  neuen  Situation  erst  nach  einer  ge- 
wissen Zeit  eintritt,  eintreten  kann:  genau  so  ver- 
wandelte sich  auch  die  Szene. 

Schon  während  der  letzten  kurzen  Sätze  im 
Zwiegesang  hatten  sich  die  rosafarbigen  Düfte  in 
der  Grotte  mehr  und  mehr  verzogen  und  dem  auf- 
steigenden Nebel  weichen  müssen.  Mit  dem  FF- 
Einsatz  des  Orchesters  auf  der  letzten  Silbe  von 
Tannhäusers  Anruf  ,, Alein  Heil  ruht  in  Maria" 
verschwand  Venus,  die  Nebelwolken  schlugen  auf 
der  Bühne  zusammen  und  erst  ganz  allmählich 
stieg  die  neue  Gegend  aus  dem  schwindenden  Ge- 
wölk herauf,  deren  Gegenstände  sich  von  vorn  nach 
hinten  enthüllten.  Zuerst  erschien  der  Felsvor- 
sprung links  mit  dem  jungen  Hirten  —  zuletzt, 
während  der  Knabe  schon  sein  Liedchen  sang  und 
mit  dem  kontrapunktartig  figurierten  Refrain 
seiner  Schalmei  die  fromme  Wei.se  der  heranziehen- 
den Büßer  begleitete,  die  sonnenumspielte  Silhou- 
ette der  Wartburg.  Sobald  das  Gelbrot  der  Venus- 
grotte über  ein  indifferentes  Fahlgrau  des  Nebel- 
gewoges  in  das  vom  Tageslicht  beflutete  Giün  der 
^Välder   überging,    ertönten    die   Kuhglocken. 
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Das  Einschneidendste  aber,  was  uns  die  Bayreu- 
ther Bühnentechnik  gebracht  hat,  ist  ihre  unüber- 
treffliche, bisher  leider  viel  zu  wenig-  befolgte  Art, 
wie  die  kosmischen  Erscheinungen  in  großen  Zü- 
gen den  Gang  der  Handlung  begleiten.  Der  Re- 
gisseur, der  dieses  Problem  nicht  beachtet,  gibt  eins 
der  wirksamsten  und  stimmungsvollsten  Darstel- 
lungsmittel der  Bühne  ohne  weiteres  dahin. 

Was  hier  gemeint  ist,  mag  eine  Stelle  aus  dem 
Tristan  kurz  erläutern.  Das  Symbol  des  zweiten 
Aktes  ist  die  Fackel.  Sie  steht  im  Mittelpunkt  des 
Geschehens.  Ob  sie  gelöscht  werden  soll  oder  nicht, 
bildet  den  Inhalt  der  ersten  Szene.  Und  als  sie 
dann  wirklich  gelöscht  wird,  bricht  das  Verhängnis 
vollends  herein.  Diese  Fackel  darf  also  nicht  eine 
gemächlich  flackernde  Straßenleuchte,  sondern  muß 
ein  glutvoll  in  den  Nachthimmel  hinein  lodernder 
Holzteerbrand  sein,  dessen  Schein  die  ganze  Szene 
in  eine  unheimliche  Belichtung  rückt.  Wobei  natür- 
lich die  Grundbeleuchtung  auf  der  betreffenden 
Bühnenseite  zur  Unterstützung  heranzuziehen  ist, 
die  dann  im  Augenblick  des  Fackellöschens  mit 
größter  Exaktheit  zu  verschwinden  und  nur  ein 
fahles  Mondlicht  zurückzulassen  hat.  Dieses  Mond- 
licht kann  sich  dann  langsam  steigern  tmd  in  dem 
Augenblick  eine  gewisse  strahlende  Kraft  erhalten, 
wo  Isolde  in  Tristans  Arme  fliegt.  Von  nun  ab 
verringert  es  sich  aber  allmählich  wieder  und  er- 
lischt ganz,  wenn  Tristan  die  Geliebte  zur  Ruhe- 
bank führt. 

'9* 
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Beim  Eintritt  des  Adagios  ,,Sink  hernieder, 
Nacht  der  Liebe"  ist  es  auf  der  Bühne  so  gut  wie 
völlig  dunkel.  Man  braucht  hier  jetzt  überhaupt 
nichts  zu  sehen.  Isoldens  weißes  GeSvand  und  die 
Gesichter  der  beiden  Liebenden  werden  auch  in  der 
Finsternis,  die  ja  immer  nur  eine  Bühnenfinster- 
nis ist,  leicht  aufleuchten,  was  durchaus  genügt. 
Während  Tristan  die  Nacht  als  den  einzigen  Freund 
und  Erlöser  besingt,  muß  es  eben  auch  Nacht  sein. 

Erst  mit  dem  zweiten  Ruf  Brangänens  ,, Gebet 
acht"  hebt  die  allererste  Morgendämmerung  an,  die 
nun  allmählich  soweit  zunimmt,  daß  mit  dem 
Augenblick,  wo  König  Marke  erscheint,  der  Tag 
wirklich  angebrochen  ist.  Während  die  Liebenden 
noch  die  Nacht  besingen,  graut  der  feindliche  Tag 
in  ihr  Sehnen  und  Wünschen  hinein  und  bringt  den 
Nachtgeborenen  tötliches  Unheil.  Tristan  sagt 
ja  nach  längerem  Schweigen:  ,,Der  öde  Tag  — 
zum  letztenmal."  Und  zwar  geht  der  Anbruch  des 
Tages  nun  weiter,  bis  endlich  sogar  die  ersten 
morgenlich  leuchtenden  Sonnenstrahlen  hindurch- 
brechen. Als  der  Konflikt  kommt  und  Tristan  die 
Todeswunde  empfängt,  ist  es  dann  völlig  Tag  ge- 
worden. 


Auch  die  äußere  Erscheinung  der  handelnden 
Personen  ist  ein  Teil  des  dekorativen  Elements.  Sie 
hat  sich  namentlich  im  idealistischen  Musikdrama 
dem  szenischen  Bilde  möglichst  anzuschließen,  wo- 
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bei  nicht  nur  Stilfragen,  sondern  auch  reine  ästhe- 
tische Wirkungen,  wie  die  der  Farben  an  sich  und 
ihre  Harmonie  im  Ganzen  wesentlich  in  Betracht 
kommen.  ,,Der  Wert  des  Kleides  ist  in  der  drama- 
tischen Kunst  ein  zweifacher:  ein  malerischer  und 
ein  dramatischer.  Jener  hängt  von  der  Farbe,  dieser 
von  der  Umrißzeichnung  ab",  sagt  Oscar  Wilde. 
Der  malerische  Wert  verlangt  Schönheit,  der  dra- 
matische Wahrheit,  das  heißt  eine  stilvolle  Symbo- 
lisierung des  betreffenden  Charakters  und  gege- 
benenfalls bedingte  historische  Treue. 

Auch  der  Anzug  ist  dramatisches  Ausdrucks- 
mittel. Er  stellt  entweder  die  dichterischen  Figuren 
als  menschenähnliche  Wesen  in  irgendeine  über- 
natürliche Umwelt  und  schafft  für  diese  besonderen 
Daseinsverhältnisse  irgendeinen  besondern  Typus, 
oder  siedelt  sie  als  Menschen  in  einer  bestimmten 
Periode  an,  um  gleichzeitig  irgendeine  bestimmte 
Individualität  zu  charakterisieren.  Das  Gewand 
hilft  also  Charaktere  schaffen  und  damit  drama- 
tische Vorgänge  bedingen  und  erklären. 

Leider  wissen  unsere  Operndarsteller  für  die  ver- 
schiedenen Kleider  nur  selten  auch  die  entspre- 
chende Haltung  und  die  charakteristischen  Gesten 
zu  treffen.  „Es  gibt  nicht  viele  unter  unseren  heuti- 
gen Schauspielern,  die  sich  in  der  Tracht  irgend- 
eines Jahrhunderts  anmutig,  leicht  bewegen  kön- 
nen", fährt  Wilde  fort.  ,,Die  meisten  geraten  in 
Verlegenheit  und  werden  furchtbar  unbeholfen,  so- 
bald sie  keine  Seitentaschen  in  den  Röcken  haben. 
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Sic  tragen  die  Kleider  wie  Kostüme.  Kostüme 
dürfen  sie  jedoch  nur  für  den  sein,  der  sie  ent- 
wirft und  erzeugt.  Dem,  der  sie  trägt,  sollen  sie 
Kleider  sein.  Denn  bevor  ein  Schauspieler  in  seiner 
Kleidung  nicht  heimisch  ist,  kann  er  sich  auch  in 
seiner  Rolle  nicht  heimisch  fühlen.  Es  ist  daher 
notwendig,  geradezu  Kleiderproben  abzuhalten,  um 
.dem  Darsteller  klarzumachen,  daß  es  für  jeden  Stil 
und  jede  Mode  in  der  Kleidung  Formen  der  Hal- 
tung, Gebärden  und  Bewegungen  gibt,  die  der  Klei- 
dung nicht  nur  angepaßt,  sondern  notwendig 
durch  sie  bedingt  sind." 

Wie  für  die  Dekorationen  gilt  auch  für  die  Ko- 
stüme das  Prinzip  des  Naturnotwendigen  und 
Kunstnotwendigen.  Der  unkünstlerischen  Sucht  des 
I'ublikums  nach  glänzendem  Gepränge  sollte  nicht 
nachgegeben  werden.  Die  Leute,  die  hierzu  ein  un- 
stillbares Bedürfnis  empfinden,  mögen  die  Zirkus- 
pantomimen oder  Ausstattungsrevuen  beehren,  \\o 
die  Dinge  anders  liegen.  Wie  ausgezeichnet  wirkt 
zum  Beispiel  das  ,,durchgehends  eingehaltene  Prin- 
zip der  weihevollen  Einfachheit"  in  der  Kleidung 
der  Bayreuther  Gralsritter,  in  diesem  mausgrauen 
Gewände  mit  dem  terrakottafarbigen  Mantel,  das 
der  letzte  Knappe  und  der  König  jener  frommen 
Gemeinschaft  gleicherweise  tragen  und  das  uns 
,,mit  malerischer  Feierlichkeit  doch  menschlich  an- 
mutet." 

Die  Eigenart  des  Anzugs  darf  weder  im  P'runk 
verschwinden,     noch     in     voraussetzungsloscr     und 
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landläufiger  vSchönheit  aufgehen.  Die  Salon-Sieg- 
munds mit  gewellter  Pagenperücke  und  gepflegtem 
Henryquatre  —  man  brauchte  ihnen  nur  den  Frack 
anzuziehen  und  sie  könnten  im  französischen  Kon- 
versationsstück auftreten  —  und  die  Boudoir-Sieg- 
linden mit  den  sorgfältig  gebrannten  blonden 
Haaren  und  dem  duftig-weißen,  kunstvoll  geraff- 
ten Phanatisiegewande,  als  wenn  sie  einem  lebenden 
Bilde  zu  irgendeiner  patriotischen  Feier  ent- 
sprungen wären,  singen  immer  noch  auf  der  Hun- 
ding-Chaiselongue  ihr  begeistert  aufgenommenes 
Liebesduett. 

Warum  gibt  man  dem  Wälsungensproß,  der  sich 
aus  Nacht  und  Wind  zu  Hunding  verirrt,  nicht  un- 
gepflegten Haar-  und  Bartwuchs  —  warum  zieht 
man  nicht  der  bräutlichen  Schwester,  die  mit  ihrem 
finstern  Gemahl  in  einer  rohen  Hütte  haust,  ein 
grobes  Hemd  mit  halblangen,  kreisrund  abge- 
schnittenen Ärmeln  an?  Warum  faßt  man  den 
Holländer  nicht  als  Seemann  auf  und  läßt  ihn  allein 
durch  den  schwarzen,  das  Ölzeug  und  die  Lang- 
schäfte bedeckenden  Mantel  als  für  sich  gearteten 
Menschen  von  den  anderen  abstechen?  Den  mit 
spanischer  Grandezza  einherschreitenden  vorneh- 
men Finsterling  in  betrotteltem  Samtkostüm  und 
Rembrandthut  sollte  man  doch  endlich  von  den 
deutschen  Opernbühnen  verabschieden. 

unsere  Sänger  lassen  ihre  Kleidung  eben  nicht 
allein  durch  den  dramatischen  Gehalt,  durch  die 
dichterische    Absicht,    sondern    durch    irgendeinen 


—     296     — 

Schmöker  über  historische  Kleidermoden  und  durch 
persönliche  Eitelkeit,  vor  allem  aber  durch  das  ge- 
heiligte Schema  bestimmen,  wobei  sie  dann  häutig 
noch  bis  ins  Maßlose  übertreiben.  So  scheint  es 
für  die  Theaterbösewichte,  für  die  schwarzen  Kerle, 
die  in  so  vielen  Opern  ihre  Niederträchtigkeiten 
begehen  und  dann  gegen  Schluß  des  Ganzen  ihre 
wohlverdiente  Strafe  erhalten  —  die  in  der  Pro- 
vinz auch  ohne  weiteres  Telramund  und  Hagen  zu 
den  ihrigen  zählen  —  auf  unsern  Theatern  nur  ein 
einziges  Modell  zu  geben. 

Sonst  pflegt  sich  die  Eleganz  der  Kleidung  ganz 
allgemein  nach  der  Vornehmheit  der  Partie  zu  rich- 
ten. Bei  der  Carmenaufführung  geht  gewöhnlich 
der  Sergeant  in  Lackstiefeln  und  neu  gefertigtem, 
tadellos  sitzendem  Wafifenrock  einher.  Stolz  wie 
Spanier  nun  einmal  sind.  Denn  die  Rolle  hat  ja  der 
erste  Tenor.  Während  sein  Vorgesetzter,  der  Kapi- 
tän, meist  ein  für  zweite  Partien  engagierter  Sän- 
ger, in  groben  Schäften  und  mit  verbrauchteren 
Stücken  des  Garderobebestandes  vorlieb  nehmen 
muß.  Und  der  Ruin  verarmter  Edelleute  pflegt  sel- 
ten auch  die  Kleidung  mit  zu  berühren.  Auf  ent- 
sprechende Vorhaltungen  antwortete  mir  einmal  ein 
Sänger,  daß  er  diesen  einen  Anzug  aus  seiner  besse- 
ren Zeit  noch  gerettet  habe.  Da  war  dann  natürlich 
mit  ästhetischen  Auseinandersetzungen  nichts  mehr 
zu  machen. 

Besonders  auffällig  ist  in  der  Oper  die  mangel- 
hafte, uncharakteristische  und  unpersönliche  Anlage 
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und  Ausführung  der  Frauenmasken.  Die  Isolde 
sieht  wie  die  Sieglinde  und  Gudrune  aus,  diese  wie 
die  Elsa,  Elisabeth,  Senta  und  Eva.  Alle  sind  meist 
recht  wohlgenährte,  schöne  blonde  Mädchen  in  Weiß. 
Und  hat  man  schon  je  auf  einem  Provinztheater 
und  auch  wohl  sonst  eine  reife  Fricka  gesehen?  Ge- 
wöhnlich ist  sie  an  Jahren  von  der  Freia,  der  Göt- 
tin der  Jugend  und  Schönheit,  kaum  zu  unterschei- 
den. Vor  allem,  wenn  die  betreffende  Altistin  eine 
verhältnismäßig  noch  junge  Dame  ist.  Man  muß 
aber  doch  der  Göttermutter  wenigstens  das  Aus- 
sehen einer  Mitte-Vierzigerin  geben. 

Über  die  historischen  Kostüme  habe  ich  im  ersten 
Bande  dieses  Werkes  (Regie),  und  in  dem  Ab- 
schnitt über  Schauspielkunst  ausführlicher  gespro- 
chen.   Das  hier  Gesagte  gilt  auch  für  die  Oper. 


III 


Die  Masse  als  solche  spielt  im  Organismus  der 
Oper  eine  ganz  andere  und  zwar  eine  viel  bedeu- 
tendere Rolle  als  im  gesprochenen  Drama.  Sie  bildet 
in  der  musikalisch  geschlossenen  Form  des  Chors  und 
des  Ensembles  einen  wichtigen  Darstellungsfaktor 
des  Aufführungsapparates.  Die  Opernmasse  ist  als 
meist  vierstimmig  gesetzter  Vokalkörpsr  ein  we- 
sentliches Mittel  des  dramatischen  Ausdrucks, 
Opern  ohne  Chöre  sind  ganz  selten.  Opern  mit 
zahlreichen  gToßen  und  schwierigen  Chor-  und  En- 
semblesätzen dagegen  sehr  häufig.  Ein  klangvoller 
und  leistungsfähiger  Chor  ist  für  den  Gesamtein- 
druck des  einzelnen  Opernwerks  so  wichtig  wie  die 
gute  Qualität  der  Solisten  und  des  Orchesters.  Die 
zweck-  und  sinngemäße  Bewegung  der  Massen  hat 
deshalb  in  der  Oper  für  den  Ablauf  des  Ganzen 
eine  viel  größere  Bedeutung  und  muß  nach  anderen 
ästhetisch-dramaturgischen  Gesichtspunkten  ge- 
schehen als  im  Schauspiel,  wo  vielfach  überhaupt 
keine  Massen  auftreten,  oder  wo  die  -Massen  als 
solche  in  durchaus  sekundärer  Weise  mitwirken  und 
die  Handlung  nur  begleiten  und  hin  und  wieder 
vielleicht  stützen  sollen  —  wo  nur  in  Ausnahme- 
fällen dramaturgisch  bedeutsamere  Teile  des 
Stückes  von  maßgebenden  Impulsen  eines  Massen- 
willens getragen  werden. 

Was  in  dieser  Hinsicht  auf  den  meisten  Opern- 
bühnen geschieht,  ist  nun  wenig  erfreulich.    Hand 
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in  Hand  zu  Zweien  kommen  Männlein  und  Weib- 
lein herausgetänzelt  oder  marschiert  —  je  nachden^ 
was  gerade  unten  im  Orchester  für  ein  Takt  ge- 
schlagen w^ird  —  machen  mit  den  üblichen  Begrü- 
ßungsblicken ins  wohlwollende  Publikum  und 
einem  leichten  Augenaufsclilag  zu  irgendeiner  Sei- 
tenloge hin  einen  Bühnenumzug,  schwenken  durch 
die  Mitte  ein  und  stellen  sich  in  zwei  ausgerichteten 
Reihen  an  den  Kulissen  entlang  auf  oder  bilden 
einen  Halbkreis  um  die  vor  dem  Souffleurkasten 
gruppierten  Solisten.  Hier  wird  dann  der  Chorsatz 
mit  sparsamen,  zu  nichts  verpflichtenden  Gesten 
und  ein  wenig  Getue  und  Gedrehe  herunterge- 
sungen. Die  verschiedenen  Stimmen  halten  dabei 
eng  zusammen,  und  die  jüngeren  Mitglieder  scha- 
ren sich  um  die  feststudierten  älteren,  die  dann 
auch  verschiedene  \'errichtungen,  wie  das  Ziehen 
von  Schwertern  und  ähnliches  angeben  und  vor- 
machen. Alles  ohne  Rücksicht  darauf,  ob  die  Bei- 
einanderstehenden der  Figur  und  dem  Kostüm 
nach  zueinander  passen  oder  nicht. 

Es  ist  ja  gewiß  für  den  Chor  nicht  immer  leicht, 
an  den  sogenannten  dramatischen  \'orgängen  teil- 
zunehmen, wenn  seine  ganze  Singerei,  wie  so  oft, 
keinem  andern  Grunde  entspringt,  als  dem,  ge- 
legentlich auch  wieder  einmal  einzugreifen.  Die  So- 
listen können  ja  nicht  immer  beansprucht  werden, 
sondern  brauchen  eine  gewisse  Zeit,  um  für  das 
nächste  Bravourstück  Atem  und  Kräfte  zu  sammeln. 
Man  denke  dabei  an  so  manche  Chorfüllscl  der  ita- 
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lienischen  Oper  oder  an  die  gewiß  musikalisch  oft 
sehr  schönen,  nur  durchaus  undramatischen  Chor- 
arien, die  folgerichtig  und  mit  derselben  Wirkung 
auch  von  den  gemischten  Chören  unserer  Dilettan- 
tenvereine vorgetragen  werden  können  und  ja  auch 
gelegentlich  vorgetragen  werden. 

Doch  abgesehen  von  den  geschlossenen  Chor- 
sätzen sind  auch  die  Ritornelle,  die  Zwischen-  und 
Nachspiele  meist  von  einer  dramatischen  Aus- 
druckslosigkeit,  daß  man  ihnen  außer  dem  Tempo 
und  dem  dadurch  bedingten  Grundcharakter  des 
Ein-  und  Abganges  kaum  noch  sonderliche  Darstel- 
lungswerte entnehmen  kann.  So  nüchtern  und 
lässig,  wie  gemeinhin,  brauchen  die  Auftritte  und 
Bewegungen  der  Chöre  aber  doch  nicht  ausgeführt 
zu  werden.  Ein  solcher  Einzug  pflegt  nämlich  ent- 
weder in  einem  soliden  Marsch,  in  einem  hüpfenden 
Reigen  oder  in  einem  beliebigen  Auf-die-Bühne- 
Schlengeln  seinen  Ausdruck  zu  finden,  während  man 
sich  nach  Schluß  der  Szene  mit  einem  indiüferenten 
Abzug  durch  die  nächste  beste  Gasse  begnügt.  Man 
sucht  schleunigst  zu  verschwinden.  Die  Garderobe 
ist  das  ersehnte  Ziel.  Und  wenn  dann  bei  den  größ- 
tenteils sehr  kurzen  Nachspielen  der  Chornummern, 
namentlich  auf  größeren  Bühnen  und  bei  stärkcrm 
Personal,  die  letzten  Statisten  ohne  Orchesterbe- 
gleitung gleichsam  von  der  Szene  schleichen,  oder 
die  Menge  bei  den  meist  schmalen  Ausgängen  nicht 
recht  vorwärts  kommt  und  die  Letzten,  die  in  dieser 
peinlichen   Lage  lieber  die  Ersten   wären,   auf  die 
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Voranstehenden  losdrängeln,  weil  die  nächste  Num- 
mer der  Oper  inzwischen  begonnen  hat,  so  ist  .das 
nicht  gerade  geeignet,  die  Illusion  zu  wecken  und 
zu  erhalten. 

Zusammen  mit  der  Gleichgültigkeit  beim  Tun 
und  Lassen  ist  also  die  Gleichförmigkeit  in  der 
äußern  Erscheinung  und  im  Benehmen  der  Menge 
der  größte  Fehler  unserer  Chorregie.  Für  die  an- 
gemessene Aufteilung  der  verfügbaren  Männer  und 
Frauen  nach  verschiedenen  Alters-  und  Berufs- 
schichten fehlt  den  Regisseuren  durchweg  das  rich- 
tige Verständnis.  Man  begnügt  sich  mit  einer  Art 
von  mittlem  Proportionale  des  Begriffs  Mensch  und 
zieht  diese  Repräsentanten  eines  neuen,  der  Reihe 
nach  wohl  vierten  Geschlechts  —  des  Operntheater- 
geschlechts  —  allerhöchstens  schön  und  sauber,  und 
wenn  es  gut  geht,  auch  richtig  an.  Und  fragt  man 
einmal  jemanden,  der  es  eigentlich  wissen  müßte, 
nach  der  Herkunft  dieser  neuen  menschlichen 
Wesenheit,  so  wird  einem  bedeutet,  daß  es  sich  im 
musikalischen  Theater  doch  um  Stil,  um  vStilisieren 
handele.  Ein  Wort  stellt  sich  eben  wieder  einmal 
zur  rechten  Zeit  ein  —  ein  Wort,  das  hier  durchaus 
mißverständlich  gebraucht  wird.  Denn  Stilisieren 
heißt  verdichten  und  nicht  verwässern. 

Stilvolle  und  doch  lebendige  Bewegungen  eines 
noch  dazu  mit  schwierigen  Gesangsauf  gaben  be- 
dachten Opernchors  zu  erzielen,  gehört  allerdings 
nicht  zu  den  leichteren  Aufgaben  einer  künstleri- 
schen Regie. 
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Bayreuth  liat  hier  ein  ganz  eigenes  und  sieber 
sehr  praktisches  Mittel  gefunden,  um  lebhafte  dra- 
matische Szenen  auf  dem  jedesmal  doch  verhältnis- 
mäßig kleinen  Bühnenraum  zum  Austrag  zu 
bringen.  Alan  stellt  die  Gruppen  von  vornherein 
ziemlich  locker  auf,  um  den  einzelnen  eine  gewisse 
Bewegungsfreiheit  zu  ermöglichen.  Dann  haben  bei 
den  großen  Crescendostellen  im  X^erlaufe  der  dra- 
matischen Situation  aus  den  vorderen  Reihen,  und 
zwar  an  verschiedenen  Stellen,  mehrere  Personen 
nach  hinten  zu  gehen,  dort  auf  einige  weniger  am 
Spiel  Beteiligte  einzusprechen  und  sie,  gleichsam 
um  ein  stärkeres  Interesse  bei  ihnen  zu  erzielen, 
mit  nach  vorn  zu  nehmen,  l^nd  umgekehrt.  Wenn 
man  dies  Verfahren  dazu  noch  in  sich  steigert,  wird 
mit  dem  Durcheinanderfluten  der  Gruppen  eine 
außerordentlich  große  Lebhaftigkeit  des  Ganzen  er- 
zielt. 

Dieser  Regietrick  hat  in  Bayreuth  zu  ausgezeich- 
neten Wirkungen  geführt.  So  unter  anderm  im 
Lohengrin  und  in  den  Meistersingern,  besonders 
aber,  und  zwar  mit  ganz  neuartigem  Effekt,  im 
Finale  des  zweiten  Tannhäuseraktes.  Alit  der  letz- 
ten großen  Steigerung  bei  den  Worten  ,,Dies 
.Schwert  wird  dich  erreichen,  harrst  du  in  Sund' 
und  Schmach",  die  leider  so  oft  gestrichen  werden, 
obwohJ  sie  doch  erst  den  eigentlichen  Abschluß  der 
.Szene  bringen,  hatte  man  Tannhäuser  ganz 
nach  rechts  an  die  erste  Kulisse  gedrängt,  indem 
immer   wieder   andere  erregt   auf   ihn   emstürmten. 
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Als  dann  der  Gesang  der  jüngeren  Pilger  aus  dem 
Tal  heraufschallte,  wandten  sich  die  Gruppen  der 
eben  noch  Tobenden  langsam  und  nacheinander  von 
ihrem  Opfer  ab.  Und  zwar  je  nach  Alter  und  Tem- 
perament des  einzelnen  verschieden.  Nachdem  dann 
die  fromme  Weise  verklungen  war,  fiel  über  den 
durch  die  inzwischen  gelockerte  Menge  der  Ritter 
davonstürmenden  Tannhäuser  schnell  der  \'orliang. 

Nur  besteht  hier  die  Gefahr  —  und  Siegfried 
Wagner  ist  ihr  nicht  immer  entronnen  —  daß  die 
Bewegungen  der  Chormassen  etwas  Stereotypes 
und  Angelerntes  bekommen.  Die  einzelne  Chor- 
szene erscheint  leicht  über-rhythmisiert  und  allzu 
schematisch  gegliedert.  So  hat  man  es  im  Lohen- 
grin  und  in  anderen  späteren  Inszenierungen  fast 
bis  zu  reigenartigen  Evolutionen  gebracht,  weshalb 
hier  dann  scherzhaft  von  Turnlehrerregie  gespro- 
chen werden  konnte.  Ein  gewisser  natürlicher  Fluß 
des  Ganzen  bleibt  aber  trotz  der  gewiß  notwendi- 
gen systematischen  Aufteilung  und  Bewegung  der 
Gruppen  und  Gruppenfragmente  als  letztes  Ziel 
dirngend  zu  wünschen. 

Diese  Forderung  ist  in  der  Bayreuther  Hollän- 
deraufführung, Siegfried  Wagners  erster  und  bis- 
her bester  Regietat,  verhältnismäßig  noch  am  wei- 
testen erfüllt  worden.  Namentlich  brachte  hier  der 
dritte  Akt  ein  ungemein  lebensfrohes  Handeln. 
Sinnvolle,  vom  Chor  in  großer  Ruhe  durchgehal- 
tene Fermaten  wechselten  mit  Partien  fieberhafte- 
-ster  Beweglichkeit  der  von  grauenhaftem  Angstge- 
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fühl  befallenen  Burschen  und  Mädchen  ab.  Das  war 
erst  ein  Scherzen,  Singen,  Tanzen  in  eitel  Lebens- 
und Liebesfreude  der  heimgekehrten  Matrosen, 
dann  ein  allmähliches  In-Beziehung-Treten  zu  dem 
seltsamen  Gebaren  des  Gespensterschififes  und  seiner 
Besatzung.  Die  A'Iädchen  kamen  herbei  und  ver- 
einigten sich  mit  den  Männern  in  ihren  Anstren- 
gungen, um  das  Geheimnis  der  fremden  Gesellen 
zu  ergründen,  bis  dann  der  kraftvoll  inszenierte, 
aber  ohnmächtig  endende  Versuch  der  Norweger, 
den  höllischen  Spuk  niederzuschreien,  die  Szene 
beendete.  Unter  dem  Hohngelächter  der  schwarzen 
Mannschaft  schlich  der  letzte  Matrose  Dalands  von 
hinnen. 

Die  einzelnen  handeln  hier  wesentlich  als  ge- 
schlossene Masse.  Die  vielen  gehen  in  eine  Einheit 
auf.  Das  Band  gemeinsamen  Wollens  und  Erlebens 
legt  sich  fest  um  die  einzelnen  Glieder.  Und  jedes- 
mal ist  die  Bayreuther  Regie  besonders  gut,  wo  es 
gilt,  die  Masse  als  Einheit  in  Wirksamkeit  treten 
zu  lassen. 

Schlechterdings  vollendet  geraten  ihr  deshalb  alle 
Arten  von  Aufzügen  und  zeremoniellen  Verrich- 
tungen. So  zeigte  der  Einzug  der  Gäste  im  zweiten 
Tannhäuserakt  eine  seltene  künstlerische  Disziplin, 
die  aber  niemals  irgendwo  auffällig  zutage  kam, 
sondern  nur  jenes  wohltuende  Gefühl  der  Sicher- 
heit im  Zuschauer  hervorief,  das  die  Voraussetzung 
für  jeden  Kunstgenuß  bedeutet.  Alles  wickelte  sich 
peinlichst   nach   den   Angaben   Wagners   ab,   durch 
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die  er  mit  erstaunlicher  Kenntnis  der  mittelalter- 
lichen Etikette  und  feinem  Geschmack  den  Grund- 
riß dieser  schwierigen  Regieaufg"abe  skiziert  hat. 
Klar  und  großzügig",  in  schlichter,  zweckvollcr  und 
doch  malerisch-eindringlicher  Weise  zog  die  lange 
und  von  jedem  Regisseur  so  gefürchtete  Szene  ohne 
alle  äußerlich-theatralischen   Mätzchen  vorüber. 

Zunächst  schallten  die  Fanfaren  draußen  vom 
Schloßhofe  her.  Die  Bläser  selbst  betraten  den  Söl- 
ler nicht,  wo  sie  ja  nur  stören  und  einen  Teil  des 
Einzugs  verdecken  würden.  Von  links  eilten  gleich 
darauf  aus  dem  Schloßhof  vier  Edelknaben  herbei, 
die  dem  Landgrafen  die  Ankunft  der  geladenen 
Gäste  verkündeten.  Der  Fürst  gab  ihnen  sofort  den 
Befehl  zum  Einzug, .den  sie  eiligst  nach  draußen 
überbrachten.  Inzwischen  kamen  von  rechts  aus 
den  Prunkgemächern  die  Kämmerer  mit  den  Staats- 
insignien  und  Diener  mit  den  beiden  goldenen  Be- 
chern für  die  Lose,  die  sich  im  Hintergrunde  auf- 
stellten. 

Genau  mit  dem  ersten  Akkord  des  H-dur-Mar- 
sches  begann  der  offizielle  Einzug,  der  im  flotten 
Tempo  gehalten  war  und  nach  lebhaft  bewegten 
Gruppen  erfolgte.  Die  Edlen  mit  ihren  Frauen  und 
Verwandten  schritten  auf  die  Fürstlichkeiten  zu, 
das  Gefolge  aber  ging  jedesmal  nur  etwa  bis  zur 
Hälfte  des  Saales  vor,  um  dann  gleich  rechts  abzu- 
biegen und  seine  Sitze  einzunehmen.  Die  Trennung 
zwischen  Herren  und  Damen  wurde  etikettemäßig 
streng  durchgeführt.  Mit  den  bewegten  Triolen  des 
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Marschfinales  näherte  sich  Elisabeth  eine  Gruppe 
intimer  Freundinnen,  die  sie  besonders  liebevoll 
bewillkommnete. 

Überhaupt  erschienen  jetzt  zu  Beginn  des  Chor- 
gesanges „Freudig  begrüßen  wir  die  edle  Halle" 
die  näheren  Bekannten,  und  schließlich  dann 
mehrere  Verwandte  des  Fürstenhauses,  vor  allem 
auch  die  Großen  des  Landes,  die  Grafen  mit  rei- 
chem Gefolge,  die  entsprechend  herzlicher  begrüßt 
und  dann  vom  Landesherrn  selbst  zu  den'  Ehren- 
sitzen geleitet  wurden.  Aus  dem  ganzen  Aufzug 
sprach  die  gefällige  Vornehmheit  des  mittelalter- 
lichen Zeremoniells  mit  der  herben,  ein  wenig  läs- 
sigen Grazie  jener  Zeit. 

Bei  dem  letzten  Jubelruf  des  Chors  ,, Hermann 
Heil"  hatten  alle  Anwesenden  ihre  Plätze  einge- 
nommen imd  der  Landgraf  mit  Elisabeth  den 
Thron  bestiegen.  Während  der  folgenden  zwölf 
FF-Takte  des  Orchesters  wartete  alles  gespannt 
auf  das  Erscheinen  der  Sänger,  die  nun  mit  den 
ersten  Klängen  ihres  G-dur-Marsches  zu  zwei  und 
zwei  wiederum  recht  lebhaft  auftraten,  sich  zu- 
nächst vor  den  beiden  Fürstlichkeiten  und  dann  vor 
der  ganzen  Versammlung  verneigten  und  ihre 
Plätze  einnahmen.  Zuletzt  kamen  in  geschlossener 
Reihe  die  sechs  Sängerpagen  mit  den  Harfen,  die 
sich  dienstbeflissen  hinter  die  Sitze  ihrer  Herren 
stellten. 

Als  der  Landgraf  kurz  danach  zur  Begrüßung 
aufstand,    folgten   alle    Anwesenden    sofort    seinem 
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Beispiel.  Mit  den  Fanfaren  -  unmittelbar  nach 
Schluß  der  Ansprache  ergriffen  die  Sänger  gleich- 
zeitig ihre  Instrumente,  und  der  Wettstreit  begann. 
Während  die  Gäste  ihre  Plätze  wieder  einnahmen, 
sammelten  die  Edelknaben  flink  die  Lose  ein.  Zwei 
von  ihnen  hielten  je  einen  der  goldenen  Becher.  Eli- 
sabeth entnahm  dem  einen,  der  die  Papierblättchen 
faßte,  ein  Los  und  tat  es  spannungsvoll  in  den  an- 
dern. Die  Knaben  sangen  nun  zu  Wolfram  gewen- 
det ihren  Spruch,  ohne  sich  dabei  zu  verbeugen. 
Der  Dienende  untersteht  nicht  den  gesellschaft- 
lichen Gepflogenheiten.  Alsdann  gliederten  sie  sich 
nach  hinten  der  andern  Gefolgschaft  an.  Die  in  der 
Provinz  beliebte  Art,  die  Pagen  auf  den  Thron- 
stufen niederkauern  zu  lassen,  durfte  natürlich  in 
Bayreuth  als  etikettewidrig  und  unmalerisch  kein 
Vorbild  finden. 

Der  eigentliche  Sängerkrieg  war  höchst  drama- 
tisch angelegt  und  erfuhr  mit  dem  glanzvoll  durch- 
geführten Finale  eine  Steigerung  sondergleichen. 
Der  konzertmäßige  Eindruck  des  Wettgesanges 
war  hier  vollends  aufgehoben.  In  diesem  Sinne 
bewährte  sich  die  in  der  Pariser  Partitur  vorge- 
nommene Streichung  der  Walther-Strophe  als  ein 
selbstloser  Akt  wohlerwogener,  künstlerischer  Öko- 
nomie, ebenso  wie  das  neue  orchestrale  Zwischen- 
spiel vor  dem  ersten  Liede  Tannhäuser  als  stim- 
mungfördernd und  dramatisch-belebend  wirkte. 

Nur  hatte  die  Regie  versäumt,  den  Darsteller  des 
Tannhäuser  anzuweisen,  daß  er  seine  Harfe  in  der 
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Venusgrotte  nicht  kurz  vor  der  Verwandlung  von 
sich  schleudern,  sondern  mit  nach  oben  nehmen 
müsse.  Für  diesen  Fall  ergibt  sich  nämlich  die 
ideale  Verknüpfung  nachher  so,  daß  sein  im  Holda- 
reiche benutztes  Instrument  gleichsam  die  berücken- 
den Töne  ausströmen  läßt,  die  ihn  dort  gebannt 
hatten. 

Im  ganzen  kam  es  der  Leitung  offenbar  darauf 
an,  Tannhäuser  als  einen  der  Sinnenlust  Verfallenen 
allen  übrigen,  die  sich  mit  Wolfram  dem  reinen 
Liebesideal  und  der  konventionellen  Korrektheit 
ergeben  fühlten,  von  vornherein  gegenüberzustellen 
und  schließlich  dann  völlig  zu  isolieren. 

Wurde  nun  schon  die  wachsende  Teilnahme  der 
Anwesenden  beim  Ertönen  des  Venuspreisliedes, 
der  allmählich  aufsteigende  Schrecken  bis  zum 
furchtbaren  Grauen  hin  von  den  gesamten  Mitwir- 
kenden meisterhaft  herausgebracht  und  die  Flucht 
der  Frauen  damit  treffend  motiviert,  so  rollte  jetzt 
das  eigentliche  Tannhäuserdrama  unter  dem  Auf- 
bieten aller  darstellerischen  Werte  mit  ihren  letzten, 
überhaupt   erzielbaren   Wirkungen   ab. 

Aus  dem  Eingreifen  der  Elisabeth  in  das  Geschick 
des  Geliebten  mögen  nur  zwei  Momente  als  be- 
sonders charakteristisch  hervorgehoben  werden. 
Wie  sie  bei  der  berühmten  Steigerung  ,,Ich  fleh' 
für  ihn,  ich  flehe  für  sein  Leben.  Der  Mut  des 
Glaubens  sei  ihm  neu  gegeben"  mit  vorgestreckten 
Händen  an  den  Reihen  der  erbosten  Ritter  ent- 
lang   heiß    bittend    auf    den    linksstehenden    Land- 
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grafen  zuwankte,  und  wie  sie  später,  nachdem  ihre 
I^ürsprache  eine  gewisse  Wirkung  erzielt  hat,  eben- 
falls mit  vorgestreckten  Armen  lialb  ohnmächtig 
rückwärts  nach  hinten  zu  taumelte,  und  Wolfram 
und  Walter  ihr  folgten,  um  die  jeden  Augenblick 
Gefährdete  sofort  stützen  zu  können:  dies  und  noch 
manches  andere  war  mit  einem  Maß  von  Bülinen- 
geschick  angelegt  und  mit  einer  Empfindungstärke 
und  Darstellungskraft  durchgeführt,  daß  für  einen 
Augenblick  wenigstens  die  höchsten  erreichbaren 
Höhen  der  Opernkunst  erklommen  zu  sein  schienen. 

Für  den  weitern  Verlauf  der  Szene  hatte  man 
Elisabeth  auf  diese  Weise  dem  immer  mehr  an^ 
wachsenden  Tumult  der  Ritter  entzogen.  Sic  konnte 
jetzt  von  ganz  links  dem  Verlauf  des  Konfliktes, 
soweit  es  ihre  Kräfte  gestatteten,  mehr  aus  der 
Ferne  folgen.  Denn  jetzt  hatte  sie  ihre  Vermittler- 
rolle ausgespielt.  Jetzt  war  nur  noch  zwischen  dem 
Landgrafen  und  seinen  Mannen  und  dem  Sünder 
zu  handeln.  So  ging  denn  auch  das  ganze  Interesse 
des  Zuschauers  nunmehr  auf  den  Ausgang  des  klaf- 
fenden Gegensatzes  über,  der  eben  jene- individuell 
gegliederten,  höchst  temperamentvollen  Massenbe- 
wegungen brachte,  von  denen  schon  die  Rede  war. 

Nicht  so  restlos  gelangen  die  Venusszenen.  Das 
Bacchanal  an  sich  hatte  zwar  trefflich  gegliederte 
Bilder  und  geschmackvolle,  nur  ein  wenig  über- 
ladene Pracht  und  Eindringlichkeit  der  bewegten 
Massen.  Die  Glut  aber  fehlte,  der  versengende 
Atem.   Das  Ganze  war  nicht  genug  unter  Lust  ge- 
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setzt,  unter  Wollust.  Es  hätte  noch  wilder,  wahn- 
witziger auslaufen  können.  Hier  mußte  das  Äu- 
ßerste gewagt  werden.  Es  ist  und  bleibt  doch  nun 
einmal  eine  Orgie  von  allerhöchster  Spannkraft, 
mit  furchtbaren  Wirkungen  und  Gegenwirkungen: 
himmelhoch  jauchzend,  zu  Tode  betrül)t.  Unter 
dem  Zerchen  des  Thyrsusstabes  und  der  Wein- 
ranken bemächtigt  sich  des  wilden  Reigens  fiebrig- 
rasender Bacchantinnen,  täppisch-gieriger  Faune 
und  Satyre  ein  Taumel  sein-  und  sinnbetörender 
Trunkenheit.  Nymphen,  Dryaden,  Sirenen,  Mäna- 
den  schließen  schließen  sich  der  ausgelassenen  Jagd 
nach  höchsten,  alles  vergessenden  Lüsten  an.  Ein 
allgemeiner  Rausch  befällt  den  wirren  Knäuel  der 
Massen.  Ein  Pandämonium  der  Liebe  ist  ange- 
brochen, dem  auch  die  Grazien  nicht  Einhalt  zu  ge- 
bieten vermögen  —  dem  erst  die  Amoretten  ein 
Ende  machen,  indem  sie  von  oben  her  einen  Hagel 
Pfeile  auf  das  lustvolle  Getümmel  hinunter- 
schießen. 

Allerdings  wird  es  wohl  kaum  jemals  gelingen, 
die  sinnlichen  Reize  des  über  langgezogene  Orgel- 
punkte dahinsausenden  klangwütigen  Orchesters 
folgerichtig  und  vollkommen  in  die  entsprechen- 
den szenischen  Werte  umzusetzen.  Aber  straffer 
aufteilen,  rhytlimisch  schärfer  anziehen  und  besser 
steigern  hätte  man  das  Ganze  schon  können,  als  es 
in  Bayreuth  geschah. 
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Ebenso  wenig  wie  das  Bayreuther  Beispiel  die 
Chorregie  der  Provinztheater  befruchtet  hat,  sollte 
auch  die  szenische  Formung  der  Ensembles  bisher 
sonderlich  davon  profitieren.  Die  Ensembles  wer- 
den im  allgemeinen  immer  noch  nach  Art  des  Solo- 
quartetts in  den  Männergesangvereinen  vorn  an  der 
Rampe  gesungen.  Die  berühmten  Opernfinales,  wo 
Darsteller  und  Chor  in  trautem  Verein  ihre  leben- 
den Bilder  stellen,  sind  infolgedessen  das  Fürchter- 
lichste, was  man  auf  unserm  Theater  erleben  kann. 
Mit  immer  derselben  szenischen  Anordnung:  vorn 
in  der  Mitte  die  Solisten,  nach  Liebespaaren  oder 
Vertrauten-  und  Freundesgruppen  getrennt,  und 
drum  herum  in  schönem  Kranz  der  Chor,  an  den 
Seiten  zwei  Reihen  bewegungsloser  Statisten.  Also 
der  reine  Oratorienstil.  Von  Drama  keine  Spur. 
Jeder  singt  für  sich  und  alle  für  das  Publikum. 

Worauf  es  hier  ankommt,  zeigt  auch  wieder  Bay- 
reuth. Die  Kunst  der  körperlichen  Beredsamkeit 
wird  dort  für  jeden  einzelnen  und  in  Rücksicht  auf 
den  zweck-  und  sinnvollen  Zusammenschluß  mehre- 
rer zu  Gruppen  und  Gruppenfragmenten  mit  einer 
so  bewußten  Schlagkraft  und  bei  aller  Virtuosität 
mit  solcher  Naturmäßigkeit  betrieben  und  pflegt  zu 
einer  so  ungezwungenen,  von  einer  Menge  charak- 
teristischer Einfälle  gestützten,  stilvoll  bewegten 
Plastik  zu  führen,  daß  auch  die  Ensembles  zu  wirk- 
samen Hilfen  des  allgemeinen  künstlerischen  Aus- 
drucks werden. 

Ich  denke  da  unter  anderm  an   die  Bayreuther 
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Walkürenszenen,  mit  ihrer  wahllosen  Beweglichkeit 
vor  dem  Erscheinen  Wotans,  wo  jede  Walküre  sich 
ihrer  Eigenart  gemäß  ganz  nach  Wunsch  und  Wil- 
len zu  tummeln  scheint,  im  Gegensatz  zu  den  ge- 
schlossenen Gruppenbildimgen  nach  dem  Dazwi- 
schentreten des  erzürnten  Gottes,  wo  das  besondere 
Sein  jeder  einzelnen  aufgehört  hat,  und  alle  Schwe- 
stern als  etwas  Gemeinsames,  von  einem  Willen, 
dem  Willen  auf  Gnade  und  Vergebung  für  die  un- 
glückliche Brünnhilde  beseelt,  den  Vater  um  Scho- 
nunjTf  angehen. 


IV 


Zwischen  der  Gebärdensprache  des  reinen  Wort- 
dramas,  des  Schauspiels,  und  der  des  Worttondra- 
mas,  der  Oper,  besteht  ein  fundamentaler  Unter- 
schied. 

Das  Wort  an  sich,  das  geschriebene  oder  ge- 
dachte Wort,  schildert,  symbolisiert  Gefühle,  es 
drückt  aber  keine  Gefühle  aus.  Das  Weitergeben 
des  seelischen  Inhalts,  des  Gemütszustandes  ge- 
schieht erst  mit  Hilfe  der  Rede,  des  gesprochenen 
Wortes  also  und  seiner  mimischen  Ausdeutung. 
Sprechton  und  körperliche  Beredsamkeit,  worunter 
wir  mit  Wagner  die  ganze  äußere  Kundgebung  der 
menschlichen  Erscheinung  an  das  Auge  verstehen, 
sind  die  eigentlichen  Organe  der  Seele,  wenigstens 
im  Schauspiel.  Der  Schauspieler  steht  deshalb  als 
Träger  von  beiden  Darstellungsmitteln  vor  allen 
anderen  auf  der  Bühne  künstlerisch  Tätigen  in  er- 
ster Reihe.  Ton  und  Körperausdruck  ist  seines 
Wesens  und  Willens.  Der  Dichter  hilft  nur  ge- 
legentlich durch  sogenannte  Bühnenanweisungen 
nach  und  gibt  der  ausdeutenden  Tätigkeit  allein 
durch  Art  und  Stil  seiner  Diktion  Richtung  und 
Gesetz. 

Nicht  so  im  Worttondrama.  Hier  erfährt  die  zur 
Bühnengestaltung  ausersehene  Vorlage  eine  weitere 
Bereicherung,  die  Tätigkeit  des  ausübenden  Büh- 
nenkünstlers damit  aber  eine  wesentliche  Beschrän- 
kung, wenigstens  was  die  selbstschöpferischen  Funk- 
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tionen  betrifft.  Ein  neuer  und  zwar  maßgebender 
Faktor  des  seelischen  Ausdrucks  kommt  hinzu:  die 
Musik  —  die  gesungene,  von  Instrumenten  ge- 
stützte und  begleitete  Phrase  und  gelegentlich  auch 
der  reine  Orchestersatz.  Der  Darsteller  im  Musik- 
drama ist  an  der  Abrundung  des  Ganzen  zum  sze- 
nischen Totaleindruck  nicht  so  von  sich  aus  betei- 
ligt wie  der  reine  Schauspieler.  Er  schafft  weniger 
mit,  sondern  schafft  mehr  nach,  schafft  aus.  Er 
wirkt  unselbständiger.  Der  Worttondichter  hat  ihn 
mehr  am  Gängelbande  und  stellt  für  den  Ausdruck 
und  Eindruck  der  einzelnen  Phrase  präzisere  Be- 
dingungen. Der  nachschaffende  Künstler  muß 
sich  deshalb  bis  zu  gewissem  Grade  ent- 
individualisieren —  muß  im  Wünschen  und  Wol- 
len des  Schöpfers,  in  seiner  Art  des  Fühlens  und 
Gestaltens  aufgehen.  Er  hat  jedesmal  in  eine  Spur 
zu  treten,  einen  vorgeschriebenen  Weg  zu  gehen. 
Der  Darsteller  im  Worttondrama  ist  deshalb  nicht 
so  sehr  die  Hauptsache  unter  den  verschiedenen 
Ausdrucksmitteln  wie  im  reinen  Wortdrama,  son- 
dern eben  nur  ein  Ausdrucksmittel  neben  anderen. 


Das  ästhetische  Grundproblem  liegt  im  Musik- 
drama folgendermaßen.  Die  allgemeine  Wort- 
phrase, der  Wortvers,  treibt,  unter  Musik  gesetzt, 
die  Wortversmelodie,  die  beiden  Seiten  der  mensch- 
lichen Seelentätigkeit,  dem  Verstände  und  dem 
Gefühl,  in  gleicher  Weise  genügt.    Eine  Versclimel- 


zung  von  Wort  und  Ton  ergibt  aber  nicht  nur  die 
einfache  Summe,  sondern  erheblich  gesteigerte  Aus- 
druckswerte. Was  bei  dieser  Vereinigung  von 
Wort  und  Ton,  oder  besser  durch  das  Aufsteigen 
von  Wortsätzen  zu  Tonphrasen  in  der  Wortvers- 
melodie und  ihrem  beseelten  Vortrag  herauskommt, 
ist  die  Darstellung  individuell  festgelegter  dramati- 
scher Gefühlsreihen,  wozu  dann  noch  die  Gebärde 
tritt,  um  das  Gefühlselement  in  der  Wortversmelo- 
die durch  das  Auge  zu  verstärken  und  den  Ablauf 
der  Gefühle  zu  gliedern. 

Das  Primäre  ist  also  die  Wortversmelodic  (an 
das  Gehör)  7  das  Sekundäre  die  ausdeutende  Ver- 
sinnlichung  durch  die  Gebärden  des  Darstellers  '.tnd 
durch  die  ausdrucksvollen  Veränderungen  der  deko- 
rativen Elemente  (an  das  Auge).  Beide  werden 
durch  das  Orchester  mitbestimmt,  getragen  und 
verdeutlicht,  das  gleichzeitig  durch  allerlei  musika- 
lische Sonderwerte,  vor  allem  durch  seine  Harmo- 
nie, die  Wortversmelodie  trägt. 

Um  einmal  ein  Beispiel  zu  geben,  wie  der  dar- 
stellerische Ablauf  einer  Szene  oder  eines  Szenen- 
fragments im  Musikdrama  angelegt  ist,  sei  hier 
eine  Stelle  aus  Wagners  Bemerkungen  zur  Auffüh- 
rung des  Fliegenden  Holländers  hergesetzt:  ,,Bei 
seinem  ersten  Auftreten  vor  Senta  im  zweiten  Akt 
erscheint  der  Holländer  in  seiner  ganzen  äußeren 
Haltung  wieder  durchaus  ruhig  und  feierlich  .  .  . 
Während  der  langen  Dauer  der  ersten  Fermate 
bleibt  er  regungslos  unter  der  Tür  stehen;  mit  dem 
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Eintritte  des  Paukensolos  schreitet  er  langsam  nach 
dem  Vordergrunde;  mit  dem  ersten  Takt  dieses 
Solos  hält  er  an.  Die  zwei  Takte  „accelerando"  in 
den  Streichinstrumenten  beziehen  sich  auf  Dalands 
Gebärde,  der  an  der  Tür  noch  verwunderungsvoll 
auf  Sentas  Begrüßung  harrt  und  diese  mit  einer 
Bewegung  der  geöffneten  Arme,  gleichsam  unge- 
duldig, dazu  auffordert.  Während  der  darauffol- 
genden Takte  der  Pauke  schreitet  der  Holländer 
dann  vollends  bis  in  den  äußersten  Vordergrund 
zur  Seite  vor,  wo  er  nun  während  des  Folgenden 
regungslos  tehen  bleibt,  sein  Auge  unverwandt  auf 
Senta  gerichtet  .  .  .  Das  Nachspiel  der  Arie  Da- 
lands muß  vollständig-  ausgeführt  werden:  während 
der  ersten  vier  Fortetakte  wendet  sich  Daland  so- 
gleich mit  Entschiedenheit  zum  Abgange;  mit  dem 
fünften  und  sechsten  Takt  macht  er  Halt  und  dreht 
sich  wieder  um ;  die  folgenden  sieben  Takte  beglei- 
ten sein  teils  wohlgefälliges,  teils  neugierig  er- 
wartungsvolles Gebärdenspiel  bei  seiner  abwech- 
selnden Betrachtung  des  Holländers  und  Sentas ; 
während  der  darauffolgenden  zwei  Takte  der 
Bässe  geht  er  kopfschüttelnd  bis  zur  Tür;  mit  dem 
abermaligen  Eintritt  des  Themas  in  den  Blasinstru- 
mneten  steckt  er  den  Kopf  noch  einmal  hinein,  zieht 
ihn  verdrießlich  wieder  zurück  und  schließt  hinter 
sich  die  Tür  .  .  ." 

Was  der  Musikdramatiker  für  die  sinnfällige 
Ausführung  seines  Kunstwerks  also  ein  für  allemal 
fordert  und  fordern  muß,  ist  das  ständige  und  cha- 


—     317     — 

rakteristische  Umsetzen  der  dramatisch-musikali- 
schen Werte  in  die  sinngemäße  Erscheinungsform 
der  Gebärden  und  Mimik  —  das  sichtbare  Gestalten 
der  verschiedenen,  in  dem  ununterbrochenen  Fluß 
seiner  Tongebilde  sich  ständig  ablösenden  Gefühls- 
reihen mittels  aller  zu  Gebote  stehenden  Möglich- 
keiten plastisch-bühnenmäßiger  Kunst. 

Der  Operndarsteller  wird  infolgedessen  mimisch 
nicht  so  sehr  beansprucht  wie  der  Schauspieler, 
weil  er  ja  das  nicht  noch  einmal,  wenigstens  in  der 
Stärke  und  Vollständigkeit,  auszugeben  braucht, 
was  die  Musik  an  sich  schon  ausdrückt.  Er  hat  sich 
vielmehr  bei  der  plastischen  Darstellung  einer  Phra- 
sen und  der  dazugehörigen  Orchestersätze  wesent- 
lich darauf  zu  beschränken,  die  allgemeinen  drama- 
tischen Akzente  zu  liefern  und  dazu  natürlich  die 
rein  äußeren  Handlungen  vorzunehmen,  das  heißt 
die  szenische  Situation  herzustellen,  wo  er  dann, 
auch  wieder  im  Gegensatz  zum  reinen  Wortdrama, 
sozusagen  den  vornehmsten  Teil  des  dekorativen 
Elementes  darstellt  und  rein  malerisch-plastisch  citi 
wesentlicher  Teil  des  Bühnenbildes  ist. 

Das  Spiel  der  Gebärden  regelt  sich  also  nach 
Maßgabe  des  rhythmischen  und  motivischen  Ab- 
laufs der  Musik,  die  nicht  nur  den  jeweiligen  Ge- 
genwartsausdruck liefert,  sondern  das  Gegenwär- 
tige durch  Anklingenlassen  des  Vergangenen  und 
Zukünftigen  begründet.  Die  Gesten  des  Opern- 
sängers haben  deshalb  einfacher  und  großzügiger 
zu  verlaufen  und  durch  ihre  rhythmische,  harmoni- 


-     3'8     - 

sehe  und  melodische  Bedingtheit  primitiver  zu  blei- 
ben als  die  des  Schauspielers.  Die  alltägliche  Gebär- 
densprache wird  für  die  künstlerische  Ausdrucks- 
weise des  Musikdramas  auf  noch  einfachere  For- 
men gebracht  und  jede  einzelne  Gebärde  in  sich 
noch  mehr  verdichtet  werden  müssen,  als  es  im 
Schauspiel  ohnehin  schon  zu  geschehen  hat,  denn 
,,die  Gedrängtheit  der  Handlungsmomente  und 
ihrer  Motive  ist  dem  Gefühle  nur  in  einem  wie- 
derum gedrängten  Ausdrucke  verständlich  zu 
machen,  der  sich  aus  dem  Wortverse  bis  zur  un- 
mittelbar das  Gefühl  bestimmenden  Melodie  er- 
hebt". Die  Gebärdensprache  gibt  gleichsam  die 
festen  Punkte  und  Linien,  das  Gerippe  des  von  der 
Alusik  ausgehenden  Gefühlskomplexes.  Es  wird 
also  in  der  Oper  im  allgemeinen  auf  eine  Schwä- 
chung der  Quantität  und  auf  eine  Steigerung  der 
Qualität  und  Intensität  des  Gestenspiels  hinaus- 
laufen müssen.  Jedenfalls  auf  eine  letzte  ausgespro- 
chene Art  von  Stilisierimg. 


Das  Verhältnis,  in  dem  Wort  und  Ton  zur  Dar- 
stellung des  Gesamtkunstwerks  beizutragen  haben, 
ist  nun  zu  verschiedenen  Zeiten  des  dramatischen 
Verlaufs  ganz  verschieden.  Rein  epische  Stellen, 
wo  es  sich  um  nichts  weiter  als  um  Mitteilungen 
eines  Intellekts  an  den  andern  handelt,  beanspru- 
chen nur  geringe  Gebärdenhilfen,  höchstens  einige 
Begleitgesten,    aber   keine   bedeutsamen,    gestalten- 
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den  Ausdrucksformen  der  körperlichen  Beredsam- 
keit. Die  Gebärde  hat  hier  keine  innere  Daseinsbe- 
rechtigung. Sie  stört  nur  und  lenkt  ab.  Die  vor- 
wiegende Inanspruchnahme  des  Ohres  dürfte  für 
den  Genießenden  im  allgemeinen  genügen.  Man 
denke  hier  an  die  selbst  von  Wagner  im  Jahre  1876 
so  gefürchtete  Erzählung  Wotans  im  zweiten  Wal- 
kürenakt. 

Wird  jedoch  mehr  verlangt,  geht  der  Darsteller 
mit  seiner  Phrase  wesentlich  auf  das  Gefühl,  mit 
der  Absicht  also,  eine  mehr  oder  weniger  starke 
Erregung  zu  erzielen,  so  muß  sich  auch  die  Leibes- 
beredsamkeit stärker  beteiligen.  Die  größere  In- 
anspruchnahme des  Auges  muß  jetzt  als  durchaus 
notwendig  hinzukommen,  wenn  eine  völlige  Auf- 
nahme des  Gefühls-  und  Ideengehaltes  erzielt  wer- 
den soll. 

Bei  alledem  ist  das  Automatenhafte  der  Gesten 
und  Gestenfolgen  ebenso  zu  vermeiden  wie  eine  rea- 
listische Formung  der  Gebärden.  Höhere  Impulse 
verlangen  höhere  Ausdrucksmittel.  Es  handelt  sich 
in  der  Kunst  ja  nie  um  absolute,  sondern  um  ideelle 
Natürlichkeit.  Deshalb  ist  auch  das  Markieren  des 
Sprechens  durch  Bewegungen  der  Lippen,  wie  es 
selbst  im  reinen  Schauspiel  nur  mit  größter  Vor- 
sichtangewendet werden  sollte,  für  das  Musikdrama 
ästhetisch  unzulässig.  In  dieser  höchsten  künst- 
lerischen Sphäre  gibt  es  kein  realistisches  Flüstern 
und  Tuscheln. 
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Von  den  verschiedenen  Ausdruckselementen  der 
körperlichen  Beredsamkeit  tritt  nun  die  reine  Mimik 
schon  aus  inneren  Gründen  für  das  Musikdrama 
mehr  zurück  —  ganz  abgesehen  davon,  daß  unsere 
gewaltigen  Opernhäuser  Feinheiten  in  den  Verän- 
derungen des  Gesichts  nur  schwer  erkennen  lassen 
und  die  Sänger  schon  deshalb  nur  sehr  unvollkom- 
men mimisch  tätig  sein  können,  weil  ihre  Züge 
durch  den  Zwang  des  Singens  mehr  oder  weniger 
festgelegt  werden.  Der  Darsteller  des  Musikdra- 
mas muß  sich  mehr  der  körperlichen  Beredsamkeit 
im  engern  und  eigentlichen  Sinne  zuwenden  und 
vor  allem  auf  eine  charakteristische  und  ästhetisch 
bedeutsame  Haltung,  auf  angemessenes  Gehen, 
Stehen  und  auf  ein  schönes  Maß  und  eine  leicht- 
verständliche Ausdrucksfähigkeit  der  Armbewe- 
gungen achten. 

Da  der  gewöhnliche  Opernsänger  aber  mit  der 
Dichtung,  oder  wie  man  meist  wohl  besser  sagt  mit 
der  Textunterlage,  nur  ungenügend  vertraut  ist  und 
auch  nicht  hinreichend  auf  die  Orchestersprache 
achtet,  sondern  selbst  nur  seinem  eigenen  schönen 
Gesänge  andachtsvoll  lauscht,  kann  es  nicht  wun- 
dernehmen, wenn  er  so  selten  die  richtigen  Ge- 
bärden verwendet.  Er  beschränkt  sich  entweder 
auf  die  durch  seine  gesangliche  Tätigkeit  bedingten 
rein  physischen  Bewegungen  oder  erweitert  diese, 
wenn  es  hochkommt,  zu  den  Konventionsgesten  der 
alten  Oper,  deren  Lächerlichkeit  ja  allgemein  be- 
kannt ist.    Doch  werden  auch   diese  beiden  Arten 
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körperlicher  Ausdrucksfähigkeit  jedesmal  nur  so- 
lange geleistet,  wie  der  Darsteller  wirklich  singt. 
Hat  er  zu  schweigen,  so  bleibt  er  körperlich  stumm, 
wenn  ihm  nicht  ein  auf  Veränderung  im  Bülmen- 
bilde  bedachter  Regisseur  gelegentlich  einmal  einen 
Spaziergang  über  die  Szene  anempfiehlt. 

Aber  auch  die  Sänger,  die  darstellerisch  gern 
etwas  weitergehen  oder  weitergehen  möchten,  be- 
schränken sich  doch  meist  auf  Armbewegungen. 
Selten,  daß  sie  einmal  den  Kopf,  fast  nie,  daß  sie  den 
Rumpf  und  die  ganze  Körperlichkeit  zum  Aus- 
druck verwenden.  In  der  gewöhnlichen  Oper  steht 
ja  bekanntlich  alles  vorn  an  der  Rampe,  ohne 
sich  sonderlich  vom  Fleck  zu  rühren.  Die  ganze 
Haltung  der  Mitwirkenden  ist  dabei  völlig  indifferent 
und  unterscheidet  sich  nicht  wesentlich  vom  Kon- 
zertsänger auf  dem  Podium.  Die  mit  dem  Noten- 
blatt unbeschwerten  Hände  halten  hier  den  Fächer, 
den  Degen  oder  legen  sich  auf  die  Herzgegend. 

Daß  übrigens  "eine  charakteristische  Gebärden- 
sprache für  die  alte  Oper  schwieriger  zu  erzielen 
ist  als  für  das  Wagnersche  Kunstwerk,  soll  ohne 
Aveiteres  zugegeben  werden.  Doch  ist  das  sicher- 
lich kein  Grund,  diese  Dinge  hier  ganz  zu  unter- 
lassen oder  auf  ein  typisches  Gestenschema  zu 
bringen.  Webers  und  Wagners  Wilhelmine  Schrö- 
der-Devrient  hat  ja  schon  vor  einem  halben  Jahr- 
hundert auch  in  der  Oper  Menschen  dargestellt, 
Charakterkunst  getrieben.  Und  solche  Erschei- 
nungen  wiederholen   sich   bis   auf   die   Gegenwart. 

ai     Hagemann,  Der  Mime 
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Man  denke  nur  an  die  Gutheil-Schoder,  an  Caruso 
und  Baklanoff  und  neuerdings  an  Josef   Schwarz. 


Die  Wurzel  der  musikdramatischen  Gebärde  ist 
der  Tanz:  der  für  das  Auge  wahrnehmbar  ge- 
machte Ablauf  primitiver  Gefühlswallungen  —  die 
Fähigkeit  zur  Darstellung  rhythmischer  Werte  durch 
charakteristische  Bewegungen  der  Glieder,  durch 
körperliche  Geschmeidigkeit.  Der  musikalische 
Rhythmus  verlangt  nach  gleichzeitiger  Betätigung 
durch  Gebärdenfolgen.  Musik  und  Tanz  bedingen 
sich  gegenseitig.  Für  beide  gilt  Bülows  Ausspruch: 
Im  Anfang  war  der  Rhythmus. 

Auf  einer  höheren  Kulturstufe  erst  kommt  das 
Wort  hinzu.  Die  allgemeine  primitive  Empfindung 
wird  jetzt  mehr  und  mehr  festgelegt,  wird  indivi- 
dualisiert. Die  Tanzgebärde  entwickelt  sich  zur  ab- 
gestimmten Geste,  die  Tanzkunst  geht  in  die  volle 
Mimik  auf.  Als  Übergang  mag 'dabei  die  Panto- 
mime gelten,  wo  die  Worte  gleichsam  gedacht  wer- 
den. Verlaufen  die  Gesten  im  eigentlichen  Tanz 
noch  in  ganz  rohem  Gefüge,  so  bilden  sie  sich  durch 
den  verfeinerten  Rhythmus  und  seine  melodischen 
und  harmonischen  Stützungen  im  Orchester  zu 
einer  die  feinsten  Übergänge  schaffenden  differen- 
zierten Gebärdensprache  aus.  Auch  hier  gibt  im  all- 
gemeinen noch  die  musikalisch-rhythmische  Gliede- 
rung im  weitesten  Sinne  die  Unterlage  für  die 
Folge    der    Bewegungen,    während    ihre    Intensität 
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durch  die  inhaltliche  Schwere  des  Textes  im  Verein 
mit  der  musikalischen  Gestaltung  bestimmt  wird; 
die  wiederum  die  Art  der  Bewegungen  näher  fest- 
legt. 

Die  Gesten  dürfen  dem  starren  Rhythmus  der 
Alusik  aber  nicht  vollständig  gleichlaufen,  Gebärde 
und  Tonsprache  dürfen  sich  nicht  decken.  Eine  ge- 
wisse Unstimmigkeit  zwischen  den  musikalischen 
Taktteilen  und  den  entsprechenden,  um  einiges 
loser  gefügten  Gebärden  wird  geradezu  ästhetische 
Bedingung.  Diese  Unstimmigkeit,  die  eine  Folge 
der  Verfeinerung  der  derben  Tanzsprache  zur 
höchst  differenzierten  Leibes-Beredsamkeit  ist,  darf 
keineswegs  ausgeglichen  werden,  wenn  die  Bewe- 
gungen nicht  automatenhaft  wirken  sollen.  Der  Ge- 
bärden-Rhythmus hat  den  musikalischen  Rhythmus 
leicht  zu  lockern,  abzurunden  und  damit  das  Starre 
des  metronomisch  bedingten  Zeitmaßes  zu  mildern. 
In  Bayreuth  erreicht  man  dies  zweifellos  immer 
noch  am  besten,  wenn  auch  keineswegs  in  der  Voll- 
endung. 

Ich  habe  manchmal,  bei  aller  Achtung  vor  den 
als  Ganzes  augezeichneten  Regieleistungen  Bay- 
reuths, den  Eindruck  gehabt,  als  ob  die  dort  geübte 
Askese  in  der  Nützung  körperlicher  Ausdrucks- 
niittel  zu  weit  ginge  —  als  ob  auch  Wagner  zuzei- 
ten eine  stärkere  und  variablere  Beanspruchung  des 
Körpers  nicht  nur  vertrüge,  sondern  geradezu  for- 
derte. Zunächst  in  den  dramatischen  Akzentsteflen, 
die  in  Bayreuth  im  allgemeinen  etwas  zahm  verlau- 
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fen.  Dann  aber  vor  allem  in  der  mimischen  Dar- 
stellung überhaupt,  deren  Werte  auf  dem  Hügel  an 
vielen  Stellen  der  dortigen  Inszenierung  nicht  ent- 
sprechend gehoben  werden.  So  ausgezeichnet,  wie 
man  hier  die  Körperplastik,  namentlich  an  lyrisch- 
epischen  und  lyrisch-dramatischen  Stellen  der 
Handlung,  durchzubilden  weiß,  so  mangelhaft  steht 
es  mit  der  Lösung  des  mimischen  Phänomens.  Auf 
den  Gesichtern  der  Bayreuther  Darsteller  geht  meist 
nur  wenig  vor.  Eine  gewisse  Starrheit  der  Maske 
und  eine  große  Sparsamkeit  in  zwanglos-ausglei- 
chenden  Hilfsgesten  ist  eine  Eigentümlichkeit  der 
Rayreuther  Kunst. 

Natürlich  kann  auch  im  Drama  die  Mimik  wie- 
der ganz  oder  fast  ganz  zurTanzkunst  werden.  Dann 
tritt  natürlich  von  neuem  ein  mehr  oder  weniger 
vollständiges  Gleichmaß  der  beiden  Rhythmen  ein. 
Das  Knicken  und  Nicken  Mimes  liegt  schon  auf 
dieser  Linie.  Auch  im  Tanz  der  Blumenmädchen 
gibt  es  solche  Stellen. 

Die  besondere  Ausdrucksweise  im  Musikdrama 
beruht  also  auf  zwei  Dingen:  auf  der  Tanzkunst 
oder,  wenn  man  will,  auf  der  Schauspielkunst  und 
auf  dem  Kunstgesang.  Der  Sänger  muß  gleich- 
zeitig Schauspieler  werden,  wobei  der  Unterricht 
natürlich  von  vornherein  mit  Rücksicht  auf  die  be- 
sonderen Anforderungen  des  Musikdramas  anzu- 
legen ist. 

Zu  welcher  Zeit  des  Lehrgangs  neben  den  Stimm- 
bildungs-Studien und  der  Vortragskunst  der  gram- 
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matisch-musikalische,  der  literarisch-rhethorische 
und  plastisch-gymnastische  Unterricht,  wann  ferner 
die  Durchbildung  des  allgemeinen  ästhetischen  Ge- 
fühls, des  künstlerischen  Geschmacks  einzusetzen 
hat,  um  den  Schüler  in  den  Stand  zu  setzen,  den 
P'orderungen  an  den  Darsteller  des  Musikdramas 
in  jeder  Weise  zu  entsprechen:  das  mag  pädago- 
gischen Erwägungen  vorbehalten  bleiben.  Sicher 
ist  nur,  daß  das  alles  früher  und  gründlicher  ge- 
schehen muß  als  bisher.  Der  moderne  Regisseur 
hat  den  zum  dramatischen  Singen  voll  ausgebilde- 
ten Sänger  und  ebenso  den  für  das  Musikdrama  er- 
zogenen Schauspieler,  also  kurz  den  ii>  allen  Zwei- 
gen seiner  schwierigen  Kunstübung  erfahrenen  Dar- 
steller für  sich  und  sein  Eingreifen  vorauszusetzen. 
Er  hat  später  beim  Einstudieren  des  Dramas  nur 
darauf  zu  achten,  daß  die  verschiedenen  Ausdrucks- 
mittel in  der  jedesmal  richtigen  Weise  und  zur  rich- 
tigen Zeit  verwendet  werden.  Zum  Unterrichten  in 
den  einzelnen  Disziplinen  ist  er  nicht  da. 

Natürlich  muß  der  Darsteller  für  die  Spieloper, 
wo  meist  noch  gesprochener  Dialog  vorkommt,  ein 
auch  im  eigentlichen  Sinne  vollständig  durchge- 
bildeter Schauspieler  sein.  Für  diese  Gattung  pfle- 
gen größere  Theater  ein  besonderes  Personal  zu 
verpflichten,  wenigstens  doch  für  die  Rollen,  auf 
deren  schauspielerischer  Ausgestaltung  herv^or- 
ragender  Wert  gelegt  wird.  Da  aber  die  Opern- 
sänger namentlich  an  kleineren  Bühnen  oft  schlechte 
Schauspieler  und  vor  allem  schlechte  Sprechv-^r  sind, 
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hat  man  ihren  Dialog  meistens  auf  wenige  Sätze 
zusammengestrichen,  wodurch  das  Verständnis 
linserer  deutschen  Spielopern  erschwert  und  ihre 
ganze  Art  verschleiert  oder  aufgehoben  wird.  Gehen 
sie  doch  unmittelbar  auf  das  Singspiel,  also  auf  das 
Lustspiel  mit  Gesangs- (Lieder-)  Einlagen  zurück. 
Die  älteren  Komödianten  waren  bekanntlich  noch 
beides.  Die  zugleich  als  Schauspieler  beschäftigten 
Sänger  der  deutschen  Spieloper  reichten  auch  für 
Cherubini,  Mehul,  Auber,  ja  vielfach  für  Gluck  und 
Mozart,  und  nur  für  die  Italiener  brauchte  man 
eine  eigene  Koloratursängerin  und  einen  lyrischen 
Tenor.  Dies  hatte  vom  künstlerischen  Standpunkt 
aus  gewiß  sein  Gutes.  Und  selbst  heute  würde  der 
deutschen  und  französischen  Spieloper  und  der  ge- 
samten Operette  die  Personalunion  von  Schauspie- 
ier  und  Sänger  zu  größtem  Vorteil  gereichen.  Denn 
für  das  auf  dem  dramatischen  Dialog  beruhende 
deutsche  Singspiel  und  seine  Steigerung  zur  deut- 
schen Oper  brauchen  wir  noch  heute  singende 
Schauspieler.  Hier  wird  wesentlich  gespielt.  Für 
die  italienische  Oper  jedoch  mit  ihren  rein  musika- 
lisch empfundenen,  nicht  unmittelbar  der  Dichtung 
abgewonnenen,  sondern  ihr  einfach  aufgepfropften 
Melodien  brauchen  wir  Bel-Canto-,  brauchen  wir 
Kunstsänger.  Hier  wird  wesentlich  gesungen.  Diese 
beiden  Stilarten,  zu  denen  sich  noch  als  dritte  die 
große  Oper  gesellt,  stehen  auf  Kompromissen  und 
Konventionen.  Erst  Wagner  schuf  uns  in  seinem 
Worttondrama   den  besondern   deutschen   Stil,   der 
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seinen     einheitlichen     und     originellen     Ausdruck 
fordert. 

Die  Darstellungskunst  des  deutschen  Musikdra- 
mas hat  nun  zwei  Feinde:  die  naturalistische  Schau- 
spielerei, die  im  reinen  Drama  einige  Jahrzehnte 
hindurch  geherrscht  hat  und  nunmehr  endgültig 
zu  Grabe  getragen  worden  ist,  und  das  falsche  Pa- 
thos, das  von  der  bis  zur  Unnatur  getriebenen  Dar- 
stellung der  klassischen  und  nachklassischen  Dra- 
men, diesen  Schauspielen  mit  idealistischer  und  ro- 
mantischer Tendenz  und  Formgebung,  für  die  Oper 
übernommen,  hier  am  üppigsten  wucherte,  weil  die 
innere  Hohlheit  des  Produktes  selbst  keine  andere 
zureichende    Ausdrucksmöglichkeit    finden    konnte. 

Dieses  geschwollene  Pathos  gab  den  letzten  Rest 
dramatischer  Wahrheit  auf  und  steigerte  sich  gegen 
Ende  einer  Szene  oder  eines  Aktes  zu  der  Verge- 
waltigung des  Publikums  durch  das  Hinausbrüllen 
irgendeines  der  schließenden  Kadenztöne.  Und  hat 
dann  der  Atem  gereicht  und  die  Fermate  gesessen, 
so  verschwindet  der  betreffende  Sänger  schnell  in 
der  ersten  besten  Kulisse  —  ganz  gleich,  ob  er 
wirklich  abgehen  soll  oder  in  der  nächsten  Szene 
wieder  auf  der  Bühne  nötig  ist.  Er  kennt  eben 
sein  Publikbm  und  weiß  genau,  daß  dieses  Ge- 
baren fast  immer  einen  Applaussturm  einbringt, 
der  ihn  wieder  nach  vorn  ruft.  Bleibt  der  Beifall 
aber  gegen  alles  Erwarten  einmal  aus,  dann 
schleicht  er  sich  bei  passender  Gelegenheit  wieder 
auf  die  Bühne  und  in  das  Ensemble  hinein. 
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Diesen  Brauch  trifft  man  überall:  von  der 
Meyerbeer-Oper  bis  zur  Operette,  wo  man  sich  auf 
diese  Weise  um  Zugaben  von  Coupletversen  bitten 
läßt  und  so  lange  immer  wieder  abgeht,  bis  man 
keine  mehr  hat.  Dann  aber  bleibt  man  hübsch  auf 
der  Szene  und  winkt  womöglich  noch  den  Partner 
höchst  augenfällig  aus  der  Kulisse  heraus.  Und 
nach  einem  Duett  laufen  die  beiden  Vortragenden 
gewöhnlich  Hand  in  Hand  fott,  oder  es  verschwin- 
det der  eine  nach  rechts,  der  andere  nach  links,  um 
wie  im  Variete  auf  die  Erkenntlichkeit  der  Zu- 
schauer hin  halb  aus  der  Kulisse  heraus  eine  Reve- 
renz zu  machen  und  sich  dann  dem  folgenden  Fi- 
nale auzuschließen. 

Dabei  liegt  uns  Deutschen  diese  Art  von  effek- 
tivem Pathos  eigentlich  gar  nicht.  Wir  haben  es 
hier  mit  etwas  aus  Frankreich  Überkommenem  zu 
tun.  Die  vorwiegend  auf  rhetorischer  Diktion 
ruhenden  Theaterstücke,  deren  Wurzeln  im  galli- 
schen Wesen  liegen,  verlangen  entsprechende  Aus- 
drucksmanieren. Der  Franzose  ist  pathetisch.  Der 
Deutsche  nicht.  Was  in  der  Comedie  frangaise  an- 
gemessen und  natürlich  ist,  wirkt  in  einem  deut- 
schen Hoftheater  geschraubt,  affektiert  und  lächer- 
lich. 

Allerdings  steht  eine  große  Anzahl  der  heute 
gespielten  Opern  wesentlich  auf  solchen  Effekten, 
auf  Wirkungen  ohne  Ursache.  Sie  sind  in  der 
Tat  nichts  weiter  als  eine  Aneinanderreihung  von 
Auftritten   und   Nummern   mit   Schlußüberraschun- 
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gen,  die  nach  dem  dramatischen  Gesetz  des  Kontra- 
stes und  des  ParalleHsmus  notdürftig  geordnet  zu 
einer  Art  von  Handkmg,  das  heißt  zu  einer  Kette 
von  Geschehnissen   zusammengestoppelt   werden. 

Umso  notwendiger  ist  es  hier  dann  aber,  daß  man 
dem  Zuhörer  wenigstens  ein  leidliches  Verständnis 
des  Zusammenhangs  ermöglicht  —  daß  man  die  ein- 
zelnen Sätze  deutlich  ausspricht.  Wenn  der  Inhalt 
auch  noch  so  banal  und  die  Sprache  unoriginell  und 
reizlos  sein  mag,  wenn  die  Verse  noch  so  sehr  klap- 
pern und  die  Reime  verwaschen  klingen:  der  Zu- 
hörer kann  nun  einmal  die  Worte  zum  V^erständnis 
des  Ganzen  nicht  entbehren.  Er  muß  den  Text  ver- 
stehen.   Und  das  ist  nur  selten  der  Fall. 

Die  Vernachlässigung  des  Wortes  in  den  Opern- 
Aufführungen  der  deutschen  Bühne  hat  allerdings 
ihren  guten  Grund,  In  den  romanischen  Sprachen 
darf  schon  deshalb  eine  rhythmisch  freiere  Behand- 
lung des  Wortverses  stattfinden,  weil  die  einzelnen 
Phrasen  willkürlicher  akzentuierbar  sind  als  bei  uns 
im  Deutschen.  Ihnen  konnten  daher  leichter  abso- 
lule  Melodien  irgendwelcher  Art  übergelegt  wer- 
den. Es  wird  dann  verhältnismäßig  immer  noch  na- 
türlich, zum  mindsten  nicht  sprachlich  anstößig 
deklamiert.  Und  man  versteht  die  Rede  zumeist. 
Besser  jedenfalls  als  wenn  man  die  italienischen 
und  französischen  Texte  in  unser  geliebtes  Deutsch 
überträgt,  wo  ein  ausgesprochenes  Akzentgesetz 
herrscht.  Hier  wurden  die  einzelnen  Worte  und 
Silben  von  handwerksmäßigen  und  unmusikalischen 
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Übersetzern  quantitativ  oft  ganz  falsch  auf  die 
Xotenwerte  verteilt.  Musikakzent .  und  Sprachak- 
zent ergaben  zweierlei  —  ganz  abgesehen  davon, 
daß  durch  die  Wortumstellungen  zur  Erzielung 
eines  halbwegs  möglichen  Endreims  oft  auch  der 
Sinn  ganz  dunkel  blieb. 

Die  Folge  davon  war,  daß  sich  der  Sänger,  der 
auf  diese  Weise  den  Inhalt  selbst  nicht  einmal  rich- 
tig verstand,  um  den  Zusammenhang  überhaupt 
nicht  mehr  kümmerte  und  einfach  jeder  Note 
irgendeine  Silbe,  die  gerade  im  Klavierauszug 
stand,  unterlegte.  Eine  deutliche  Aussprache  hatte 
jetzt  keinen  Sinn  mehr.  Allein  auf  den  Gesang  — 
so  meinte  er  nach  jenen  Übersetzungen  nicht  ganz 
zu  Unrecht  —  käme  es  an.  Und  diese  Nichtachtung 
des  Wortes  wurde  bald  auch  auf  die  deutschen  Ori- 
ginalopern übertragen.  Selbst  von  Darstellern,  die 
den  Gesangstil  schon  leidlich  beherrschen,  gilt  der 
Text  immer  noch  als  Nebensache,  als  bloße  Unter- 
lage für  die  Tongebilde.  So  mußte  Richard  Wag- 
ner am  Vorabend  der  ersten  Festspiele  des  Jahres 
1876  in  der  letzten  Bitte  an  seine  Künstler  die  Mah- 
nung richten:  ,, Deutlichkeit!  Die  großen  Noten 
kommen  von  selbst.  Die  kleinen  Noten  und  ihr 
Text  sind  die  Hauptsache." 

Man  sollte  deshalb  auch  für  das  Musikdrama  ge- 
radezu Leseproben  einrichten.  Schon  weil  dadurch 
die  Gewähr  geboten  wird,  daß  jeder  Mitwirkende 
das  ganze  Werk  seinem  innern  Verlauf  nach  wirk- 
lich kennenlernt.    Und  dann,  weil  das  Dichterwort 


—  Sai- 
den! Darsteller  für  die  Behandlung  der  Singstimme 
doch  nmi  einmal  die  Grundlage  liefert  —  das  Dich- 
terwort, das  bekanntlich  im  Gesänge  des  Wortton- 
dramas nur  in  einer  höhern  Ausdrucksfähigkeit, 
gleichsam  in  einer  schärfern,  innern  Durchleuch- 
tung erscheint.  Also  auch  für  das  Muikdrama  gilt: 
,,Im  Anfang  war  das  Wort." 
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Je  mehr  die  Kunst  Richard  Wagners  im  Laufe 
der  Jahrzehnte  unsere  deutsche  Opernbühne  zu  ge- 
winnen und  das  große  Publikum  zu  fesseln  ver- 
stand, je  mehr  bei  den  singenden  Darstellern  und 
ihren  Lehrern  das  Studium  Wagnerscher  Partien, 
überhaupt  das  Arbeiten  im  Stile  Bayreuths  in  den 
Mittelpunkt  ihrer  Tätigkeit  gerückt  wurde,  um  so 
eifriger  mußte  man  schließlich  doch  darauf  bedacht 
sein,  einen  Ausgleich  zu  schaiTen  und  den  Prinzi- 
pien der  Abwechslung  und  des  Gegensatzes  auch 
weiterhin  gebührend  Rechnung  zu  tragen. 

Eine  ausgleichende  Durchbildung  des  Opernspiel- 
plans nach  dieser  Seite  hin  hatte  sich  gegen  Ende 
des  vorigen  Jahrhunderts  geradezu  als  eine  Lebens- 
frage der  großen  Hof-  und  Stadttheater  ergeben. 
Wenn  man  nicht  ganz  einseitig  werden  und  einem 
Geschmacksrückschlag  des  Publikums  gegenüber 
gewappnet  sein  wollte  —  wenn  man  sich  alle  die 
gewiß  zahlreichen  Musikfreunde,  die  den  Bayreu- 
ther und  seine  Monumentalkunst  nicht  sonderlich 
oder  auch  gar  nicht  schätzen,  zu  erhalten  wünschte, 
mußte  man  nachdrücklichst  versuchen,  den  großen 
musikalischen  Tragödien  regelmäßig  kleinere  und 
leichtere  Opern  an  die  Seite  zu  stellen.  Und  zwar 
durchaus  nicht  als  Stiefkinder  des  allgemeinen 
Aufführungsplans,  sondern  unter  voller  Gleichbe- 
rechtigung mit  den  Wagnerschen  Werken,  das  heißt 
in  kunstvollem  Rahmen   bei  würdiger  Darstellung 
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und  guter  Besetzung:  in  schlechterdings  durchge- 
arbeiteten, liebevoll  hergerichteten,  stilvollen  Auf- 
führungen, Es  mußte  hier  einmal  vollends  mit  den 
Gepflogenheiten  einer  verschlissenen  Tradition  auf- 
geräumt werden  und  ernst  und  gewissenhaftig, 
energisch  und  temperamentvoll  an  die  Herkules- 
arbeit gegangen  werden.  Denn  es  galt  wirklich 
einen  Augiasstall  zu  säubern. 

Der  dies  zuerst  erkannte,  war  der  Intendant  der 
königlichen  Hoftheater  in  München,  Ernst  von 
l^ossart,  der  mit  Obermaschineriedirektor  Karl 
Lautenschläger,  Generalmusikdirektor  Hermann 
Levi  und  seinem  für  die  Lustspieloper  besonders 
begabten  und  leistungsfähigen  Personal  im  Jahre 
1889  daran  ging,  sämtliche  Opern  Mozarts  von 
Gund  aus  neu  und  nach  neuen,  gewissenhaft  durch- 
dachten Regiegrundsätzen  zu  inszenieren  und  auf 
diese  Weise  Mozartfestspiele  zu  veranstalten. 

Weil  die  Komponisten  der  Gegenwart,  die  sich 
in  einem  völlig  aussichtslosen  Epigonentum  vor 
allem  mit  Wagner-Nachahmungen  gefielen,  die  nöti- 
gen Kunstschöpfungen  auf  dem  Gebiete  des  leich- 
ten musikalischen  Dramas  nicht  zu  liefern  vermoch- 
ten, war  man  eben  gezwungen,  auf  die  klassische 
Zeit  zurückzugreifen.  Und  da  konnte  gewiß  nie- 
mand eher  in  Betracht  kommen,  als  Mozart,  den  die 
landläufigen  Regisseure,  Darsteller  und  Kapellmei- 
ster in  den  letzten  Jahrzehnten  seinem  Wesen  nach 
so  völlig  verkannt  und  immer  nur  mit  höchster 
Stil-  und  Lieblosigkeit  grausam  verstümmelt  über 
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die  Bretter  gejagt  hatten.  Der  anspruchsvolle 
Kunstfreund  durfte  jetzt  also  wieder  in  eine  Mo- 
zartaufführung hineingehen  —  wenn  auch  vorläu- 
fig nur  in  München. 

=1=  * 

\'on  vornherein  legte  Possart  alles  darauf  an, 
ganze  Arbeit  zu  schaffen.  Levi  mußte  zunächst  die 
einzelnen  Werke  in  ihrer  ursprünglichen  musika- 
lischen Form  wieder  herstellen:  die  später  auf 
Wunsch  dieser  oder  jener  Primadonna  oder  auf  die 
Sensationslust  dieses  oder  jenes  Theaterleiters  hin 
nachkomponierten  Partien  streichen,  die  Gesang- 
stimmen  von  allen  willkürlichen  Zusätzen  und  Ver- 
zierungen, von  den  unorganischen  Vorschlägen, 
Mordenten  und  Trillern  reinigen  und,  wo  unfähi- 
gen und  mangelhaft  ausgebildeten  Sängern  zu 
Liebe  Änderungen  vorgenommen  worden  waren, 
die  ursprüngliche  Tonart  wieder  einführen  —  dann 
aber  auch  die  an  vielen  Stellen  unerlaubt  flachen, 
durch  läppische  Extempores  noch  mehr  verdorbe- 
nen Texte  sorgfältig  revidieren  und  gegebenenfalls 
ganz  umschreiben.  Diese  selbstlose  Arbeit  ist  mit 
Umsicht  und  Geschmack  ausgeführt  worden  und 
hat  noch  heute  größtenteils  als  vorbildlich  zu  gel- 
ten. Jedenfalls  für  Figaros  Hochzeit  und  Don  Juan. 

Ferner  wurde  dem  technischen  Personal  die  in- 
teressante Aufgabe  gestellt,  die  verwandlungs- 
reichen Mozartopern  für  die  eben  von  Karl  Lauten- 
schläger erfundene  Drehbühne  einzurichten,  um  so 
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die  Pausen  zwischen  den  einzelnen  Bildern  auf  ein 
kleinstes  Maß  zurückzuführen  und  den  Genuß  des 
Ganzen  bedeutend  zu  erhöhen  oder  überhaupt  erst 
recht  zu  ermöglichen. 

Für  die  Kostümierung  kam  Possart  auf  die  Idee, 
jedesmal  nur  die  Personen  aus  den  niederen  Volks- 
schichten in  ihren  Nationaltrachten,  die  Herrschaf- 
ten selbst  aber  in  Rokokokleidern  auftreten  zu 
lassen,  wobei  er  sich  wohl  nicht  nur  durch  den 
Grundcharakter  der  Mozartschen  Werke,  dieser  be- 
deutsamen und  charakteristischen  künstlerischen 
Dokumente  aus  den  reizvollen  Tagen  des  Rokoko, 
sondern  auch  durch  den  Ort  ihrer  Darstellung, 
durch  das  entzückende,  aus  eben  jener  Zeit  stam- 
mende Münchener  Residenztheater  anregen  ließ. 
Szene  und  Zuschauerraum  bildeten  auf  diese  Weise 
eine  vollkommene  Einheit. 

Dazu  wurde  das  Ganze  szenisch  lediglich  als 
Singspiel,  als  vornehmes,  höchst  kultiviertes  Un- 
terhaltungsstück geformt.  Das  Spiel,  das  Spieleri- 
sche blieb  die  Hauptpsache.  Die  ideale  und  reale 
Welt  waren  nicht  scliarf  getrennt  wie  im  großen 
Drama,  wie  etwa  bei  Wagner.  Man  befand  sich 
gleichsam  in  einem  Rokokosaal,  wo  Rokokospiele 
sattfanden.  Es  fehlte  nur  noch,  daß  auch  die  Zu- 
schauer sämtlich  in  Rokokokostümen  erschienen 
wären.  Jedenfalls  hätte  man  getrost  die  Lichter  im 
Saale  brennen  lassen  können,  um  den  Charakter  der 
künstlerischen  A^eranstaltung  zwanglos  zu  betonen. 
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Zunächst  bestach  den  in  der  Provinz  damit  sehr 
wenig  verwöhnten  Kunstfreund  bei  diesen  Mün- 
chener Aufführungen  die  ganze  Art  und  Weise 
der  dekorativen  Ausstattung.  Die  Drehbühne,  die 
den  Arbeitern  die  Möglichkeit  bietet,  die  Szenerien 
schon  vor  Beginn  des  Stückes  aufzubauen,  ver- 
trägt deshalb  eine  mehr  oder  weniger  plastische 
Ausgestaltung  und  vor  allem  ein  zweckentspre- 
chendes Anbringen  und  Ausnützen  der  verschie- 
denen direkten  und  indirekten  Beleuchtungsquellen. 

Aber  auch  als  Ganzes  bewährte  sich  die  Dreh- 
bühne für  diese  Darstellungsverhältnisse  ausge- 
zeichnet. So  war  es  unter  anderm  ganz  besonders 
wirksam,  wie  man  im  dritten  Bilde  des  ersten  Don- 
Juan-Aktes  den  Garten  links  mit  der  langen  Fassade 
des  Schlosses  begrenzte,  und  nun,  sobald  der  große 
Festsaal  für  das  vierte  Bild  erscheinen  soll,  die 
ganze  Bühne  einfach  nach  rechts  herumdrehte.  Und 
zwar  vor  den  Augen  der  Zuschauer. 

In  solchem  Falle,  aber  auch  nur  in  solchem,  ist 
die  Verwandlung  der  Szene  bei  ofifener  Bühne  an- 
gebracht. Wo  diese  organische  Verknüpfung  der 
beiden  Dekorationen  nicht  durchgeführt  werden 
kann,  sollte  man  den  Zwischenaktsvorhang  für 
einen  Augenblick  fallen  lassen.  Durch  die  nie  ganz 
tilgbare  Beleuchtung  des  Orchesters  sieht  der  Zu- 
schauer den  Bühnenapparat  arbeiten.  Und  das  soll 
er  nicht.  Der  Zuschauer  will  in  der  Illusion  leben. 
Ihm  frommt  deshalb  jedesmal  nur  das  fertige  Bild. 
Die  an  sich  gewiß   interessante  Frage,   wie  es  ge- 
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macht  wird,  hat  mit  dem  Kunstgenuß  selbst  nicht 
das  geringste  zu  tun.  Im  Gegenteil.  Der  Zuschauer 
muß  geradezu  mit  allen  Mitteln  davor  bewahrt  wer- 
den, daß  sie  ihm  überhaupt  aufsteigt. 

Man  hat  deshalb  im  Theater  die  technischen 
Schwierigkeiten  nach  Möglichkeit  zu  maskieren. 
Alles  soll  dort  oben  wie  selbstverständlich  kommen. 
Der  Maschinenmeister  und  der  Regisseur,  über 
deren  Kunststücke  sich  das  Publikum  gar  keine 
Gedanken  macht,  sind  die  besten.  Dahin  gelangen 
sie  aber  nur,  wenn  der  Neugierde  keine  Nahrung 
gegeben,  wenn  nicht  jedesmal  ein  Wegweiser  auf- 
gestellt wird,  wenn  sie  hübsch  verschwiegen  bleiben 
und  dem  Publikum  einfach  sagen:  wir  vom  Theater 
können  eben  hexen  und  damit  gut. 

Außerordentlich  günstig  erwies  sich  schließlich 
auch  Levis  Gedanke,  die  ursprünglichen  Secco-Rezi- 
tative  wieder  herzustellen,  die  der  Kapellmeister 
wie  zu  Mozarts  Zeiten  am  Klavier  begleitete.  Die 
ästhetische  Einheit  in  den  Ausdrucksmitteln  wird 
hiermit  gewahrt  und  der  Fluß  des  Kunstwerks 
nicht  unterbrochen.  Auch  haben  dadurch  die 
schrecklichen  Extempores,  hat  das  langweilige 
Nicht-zu-Rande-Kommen  Ziel  und  Ende  gefunden. 
Jetzt  muß  der  vorgeschriebene  Text  von  den  Dar- 
stellern unweigerlich  gelernt  werden,  so  daß  die 
ganze  Aufführung  einen  um  vieles  solidem  Cha- 
rakter erhält. 


12     Uagemann,  Der  Minie 
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Mozarts  Kunst  ist  groß  und  weit  und  allumfas- 
send, aber  leicht  und  leichtfüßig.  So  ein  Akt  von 
Mozart  gibt  sich  als  Musik  gewordene  Anmut,  Gra- 
zie und  Heiterkeit.  Die  ganze  Skala  der  mensch- 
lichen Empfindungen  w'ird  durchlaufen:  von  schnell 
geschehenen,  unverantwortlichen  Handlungen  eines 
unsteten  Flattersinnes  bis  zur  Tiefe  wahrer  Liebes- 
gefühle. Und  deshalb  ist  seine  Kmist  zum  ersten 
so  groß,  so  weit. 

Dabei  finden  wir  alles  dem  Geist  der  Zeit  ent- 
sprechend naiv  ausgestaltet:  schlicht,  einfach  und 
ohne  jede  Tendenz  in  künstlerischer,  sozialer  oder 
rein  menschlicher  Beziehung  —  ohne  Gewichte  und 
Gegengewichte.  Mozart  gibt  die  Dinge  an  sich  in 
ihrem  ewigen  Sein,  in  ihren  Gegensätzen  zuein- 
ander, in  ihrem  Wechsel,  im  Kommen  und  Ver- 
gehen. Und  deshalb  ist  seine  Kunst  zum  zweiten 
so  leicht,  so  leichtfüßig. 

Mozart  weiß  nichts  von  seelischen  Spitzfindig- 
keiten und  Geheimnistuereien,  nichts  von  in  Musik 
gesetzter  Philosophie.  Wie  Bizet  in  seiner  Carmen 
ist  er  zum  Beispiel  von  schopenhauerisch  angekrän- 
kelten Helden  himmelweit  entfernt.  Seine  Figuren 
stammen  von  Menschheits  oder,  wenn  man  will,  von 
Gottes  Gnaden.  Seine  Handlungen  verzichten  auf 
schwer  zugängliche  Tiefgründigkeiten.  Im  Gegen- 
teil: bei  Mozart  wird  mit  allen  Leidenschaften 
schließlich  doch  nur  gespielt.  So  ganz  ernst  ist  ei- 
gentlich keine  Note  bei  ihm.  Das  Spielerische  muß 
deshalb  in  erster  Linie  herauskommen:    im  Orche- 
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ster  und  auf  der  Szene.  Der  Wahn,  als  ob  Mozart 
große  Opern  geschrieben  hätte,  muß  sich  endlich 
einmal  verflüchtigen. 

Und  wenn  dies  heute  mehr  oder  weniger  ge- 
schehen ist,  wenn  man  auch  in  der  Provinz  allmäh- 
lich anfängt,  sich  auf  den  rechten  Mozart  zu  be- 
sinnen, so  bleibt  das  Verdienst  für  diese  anbre- 
chende Erkenntnis  den  Münchener  Aufführungen. 
Denn  dort  wird  eben  schon  seit  Jahrzehnten  der 
Figaro  und  vor  allem  auch  der  Don  Giovanni  als 
Opera  bufifa,  als  Singspiel,  als  feine  musikalische 
Komödie,  gegeben.  Der  als  Tragödie  schwer  dahin 
stampfende,  langgezogene  Provinz-Don- Juan  ist 
endgültig  verabschiedet  und  das  Lebens-  und  Lie- 
besspiel meisterhaft  herausgearbeitet.  Dabei  hat 
man  Don  Giovanni  und  Leporello  ganz  in  den  Vor- 
dergrund gestellt  und  alle  übrigen  Personen  dem 
Sinn  des  Ganzen  gemäß  als  Episodenfiguren  be- 
scheiden zurücktreten  lassen.  Vor  allem  aber  wurde 
das  famose  Schlußsextett  wieder  hergestellt  und 
zwar  zum  Leitmotiv  der  ganzen  Inszenierung  er- 
hoben. Leporello,  Zerline  und  Masetto  ziehen  die 
Lehre  und  schließen  das  Stück  nach  altem  Brauch 
mit    folgendem    moralisierenden    Schlußepigramm: 

In  der  Hölle  tiefstem  Schlund 

"Wird  des  Frevlers  Wohnung  sein, 

Doch  wir  andern  stimmen  freudig 

In  die  alte  Weise  ein : 

Also  stirbt,  wer  Böses  tat : 
Jedem  Sünder  wird  Vergeltung, 
Wenn  die  letzte  Stunde  naht! 
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Aber  auch  die  musikalische  Verkleidungsposse 
Cosi  fan  tulte,  deren  Charakter  als  feinere  Burleske 
auch  wohl  sonst  schon  erkannt  wurde,  hat  in  der 
Münchener  Darstellung-  die  ihr  so  oft  abgesprochene 
Daseinsberechtigung  durchaus  zu  erweisen  ver- 
mocht. Das  so  überaus  harmlose,  im  ganzen  durch- 
aus uninteressante  Stück  ist  trotz  der  witzsprühen- 
den Partitur  in  mangelhafter  Inszenierung  heute 
nicht  mehr  genießbar.  Der  in  München  herrschende 
Geschmack,  ein  treffsicheres  Stilgefühl  und  eine 
Kette  famoser  Regieeinfälle  machen  es  aber  nicht 
nur  möglich,  sondern  putzen  den  allzu  weitgespon- 
nenen, höchst  magern  Scherz  derartig  auf,  daß  man 
seine  Freude  daran  haben  kann. 

Possarts  Cosi  fan  tutte  stellt,  auch  heute  noch, 
eine  Münchener  Spezialität  dar,  und  keiner  ver- 
säume es,  sich  diese  reizend  dargebotene  Kleinig- 
keit auf  der  Durchreise  einmal  anzusehen,  wenn 
sich  ihm  Gelegenheit  dazu  bieten  sollte.  Cosi  fan 
tutte  ist  ohne  Zweifel  das  Stück  aus  der  ganzen 
Serie,  in  dem  der  Münchener  Mozartstil  seine 
letzte,  reinste  und  wirksamste  Gestaltung  bekom- 
men hat. 

* 

Der  Münchener  Mozartstil  will  uns  die  Schöp- 
fungen Mozarts  in  einer  Darstellung  vorführen,  die 
unseren  heutigen  Ansprüchen  an  das  musikalische 
Drama  entspricht.  Er  versucht  im  Gegensatz  zu 
der  aus  verschiedenen  Musiknummern  und  allerlei 
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Dialogfragmenten  bestehenden  alten  Spielopet  ein 
ungezwungen  dahin  fließendes  musikalisches  Lust- 
spiel herauszuarbeiten. 

Das  geschieht  vor  allem  dadurch,  daß  man  die 
musikalischen  Einzelsätze  miteinander  verbindet 
und  einen  leidlich  gerundeten  dramatischen  Ablauf 
gewinnt,  sodaß  die  Oper  als  möglichst  geschlossene 
Handlung  vorüberzieht.  Indem  besondere  Sorgfalt 
auf  die  Übergänge  von  einer  Nummer  zur  andern, 
auf  die  szenische  Ausdeutung  der  Vor-,  Nach-  und 
Zwischenspiele  gelegt  und  alles  tunlichst  aus  der 
dramatischen  Situation  heraus  mit  Hilfe  des  musi- 
kalischen Elements  begründet  w'ird  —  wenn  zum 
Beispiel  eine  Person  hinzukommt,  der  Chor  einzu- 
treten oder  das  Gespräch  plötzlich  zu  verstummen 
hat  —  erzielt  man  auch  mit  der  alten  Oper  ein  für 
unsern  Geschmack  und  für  unsere  ästhetischen  Be- 
dürfnisse mögliches  dramatisches  Kunstwerk,  wo  die 
Beziehungen  der  Personen  und  Personengruppen 
zueinander  klar  und  deutlich,  der  Verlauf  des  gan- 
zen Geschehnisses  ungezwungen  und  unabsichtlich 
wirkt. 

Um  dies  vollends  zu  erreichen,  um  die  musikali- 
schen Werte  möglichst  schlagend  und  schnell  faß- 
bar in  die  szenische  Erscheinungsform  umzusetzen, 
wandte  die  Münchener  Mozartregie  das  in  Bay- 
reuth geschaffene  Stilprinzip  für  das  tragische  Mu- 
sikdrama auch  auf  das  musikalische  Lustspiel  an. 
Aber  in  freier,  selbständiger  Weise.  Wenn  es  im 
Wagnerschen  Sinne  zum  Grundsatz  erhoben  wurde, 
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die  mimisch-plastische  Darstellung  im  Anschluß  an 
die  Musik  auszubilden,  so  suchte  man  in  den  Mit- 
teln selbst  und  der  Art  ihrer  Verwendung  im  Gan- 
zen und  Einzelnen  doch  eine  intimere  Verbindung 
mit  der  reinen,  wesentlich  auf  psychologische,  nicht 
allein  auf  musikalische  Werte  ruhenden  Schauspiel- 
kunst herzustellen.  Die  mechanisch-schlagfertige 
Umsetzung  orchestraler  Phrasen  in  eine  zugehörige 
Gebärdenfolge  oder  in  irgendeinen  andern  szeni- 
schen Effekt  wandte  man  nur  bei  starken  Akzenten 
an.  Und  selbst  dann  mit  größerer  Zwanglosigkeit, 
als  es  in  Bayreuth  zu  geschehen  pflegt. 

Ich  denke  hier  unter  anderm  an  manches  in  dem 
Soubrettenspiel  der  Dispina  (Cosi  fan  tutte),  be- 
sonders an  den  ersten  Auftritt  des  zweiten  Bildes, 
wo  sich  die  beiden  Kavaliere  ihren  Damen  nach 
dem  Rhythmus  der  Musik  nähern  und  ihnen  die 
Hand  küssen.  Ferner  an  den  sehr  zweckvoll  und 
bei  aller  Sicherheit  in  der  Verwendung  der  zuge- 
hörigen Mittel  doch  sehr  beherrscht  angelegten 
Schluß  des  Don  Giovanni,  wo  die  exakte  Überein- 
stimmung der  höllischen  Akzente  im  Maschinellen 
mit  den  entsprechenden  Effekten  der  Musik  von 
großer  Wirkung  war. 

Im  allgemeinen  suchte  man,  wie  gesagt,  die  Aus- 
deutung des  musikalisch-dramatischen  Gehaltes 
mehr  mit  Rücksicht  auf  die  Gesetze  des  rein  Schau- 
spielerischen zu  erzielen.  Das  den  Mozartschen 
Partituren  fast  ganz  mangelnde  Pathos  läßt  im 
ganzen   nur   diese  Art   der   Bühnendarstellung   zu. 
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Die  "Voraussetzungslosigkeit  des  Musizierens  und 
die  frei,  das  heißt  ohne  viel  szenische  Absichtlich- 
keiten gestalteten  Tongebilde,  die  Geschlossenheit 
des  melodisch-harmonischen  Flusses,  der  ohne  die 
dramatische  Situation  allzu  stark  untermalende  Ef- 
fekte nur  in  leichtem  Gekräusel  seines  Weges  zieht, 
verweist  den  Darsteller  Mozartscher  Figuren  im 
allgemeinen  zweifellos  an  die  Mittel  der  rezitieren- 
den Schauspielkunst,  die  natürlich  für  diesen  be- 
sondern Fall  wieder  ihre  besondere  stilvolle  Durch- 
bildung erfahren  müssen. 

Bei  Wagner  —  ich  meine  hier  stets  die  Bayreu- 
ther oder  die  von  Bayreuth  beeinflußte  Praxis  — 
haben  wir  die  Ausdeutung  der  musikalisch-rhyth- 
mischen Werte  durch  entsprechende  Gesten  und 
dann,  was  so  bedeutungsvoll  ist  und  leider  nicht 
immer  beachtet  wird,  eine  Verbindung  dieser  Ge- 
sten zu  ununterbrochenem  Ablauf.  Bei  Mozart  hin- 
gegen die  mehr  psychologisch-schauspielerische  und 
rein-dramaturgisch,  nicht  spezifisch-rhythmisch  be- 
einflußte Ausdeutung  der  Musik,  die  nur  gelegent- 
lich auch  markante,  rhythmisch  bewegte  Gesten 
nach  Maßgabe  der  großen  Akzente  in  der  musika- 
lischen Diktion  nicht  verschmäht. 

So  behandelt  man  in  München  die  Arien  nicht 
als  geschlossene,  vorn  am  Souffleurkasten  im  Kon- 
zertstil vorgetragene  Gesangsnummern,  sondern 
löst  sie  nach  Maßgabe  der  psychologischen  und  sze- 
nischen Situation  und  des  allgemeinen  musikali- 
schen Gehaltes  zu  einem  dargestellten  Monolog  auf 
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und  versucht,  den  musikalisch-lyrischen,  musika- 
lisch-epischen und  musikalisch-dramatischen  Gehalt 
mit  Hilfe  schauspielerischer  Darstellungsformen 
klar  zu  legen.  Nach  Möglichkeit.  Denn  manche 
Arien  sind  vom  Komponisten  so  rein  gesangs- 
mäßig empfunden,  daß  sie  sich  der  Darstellung* 
gegenüber  sehr  spröde  verhalten,  wozu  beispiels- 
weise neben  der  A-dur-Favoritarie  des  Belmonte 
vor  allem  die  große  Arie  der  Constanze  ,, Welcher 
Kummer  herrscht  in  meiner  Seele"  gehört,  mit  der 
sie  den  Selim,  und  zwar  immer  aus  demselben  Ge- 
fühl heraus,  reichlich  zehn  Minuten  anzusingen 
hat.  Sie  muß  sich  hier  damit  begnügen,  ihren  Ge- 
sang schauspielerisch  einzurahmen. 

Dieselben  Grundsätze  gelten  natürlich  auch  für 
die  Durchbildung  der  Ensembles.  Sie  waren  ihren 
Hauptakzenten  nach  als  schöne  und  dramaturgisch- 
zweckvolle  Bilder  angeordnet,  die  sich  immer  wie- 
der gefällig  auflösten,  um  immer  wieder  ein  neues 
Bild  zu  ergeben.  Der  Zuschauer  wurde  so  gleich- 
sam im  selben,  durch  die  stilvoll  hergerichtete 
Rokokobühne  geschaffenen  Rahmen  von  Bild  zu 
Bild  geführt,  das  jedesmal  der  dramatisch-musika- 
lischen Situation  entsprach  und  zusammen  mit  allen 
übrigen  einen  möglichst  geschlossenen  Ablauf  der 
einzelnen  Szenen  gewährleistete. 

Als  etwas  ganz  besonderes  ist  mir  in  München 
die  szenische  Gestaltung  des  Quartettfinales  im 
zweiten  Akt  der  Entführung  aufgefallen.  Wie  da 
die  Paare  zueinander  und  nebeneinander  spielten  — 
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wie  die  einen,  wenn  sie  nicht  zu  singen  hatten, 
nach  hinten  zu  in  den  Park  hinein  verschwanden, 
damit  sich  die  Aufmerksamkeit  der  Zuhörer  ganz 
auf  die  anderen  richtete  —  wie  sich  dann  schHeß- 
lich  die  Paare  lösten  und  bei  den  Worten  Blond- 
chens „Der  Schlingel  fragt  sich  an"  die  Frauen  zu- 
einander und  bei  den  Worten  Pedrillos  „Daß 
Blonde  ehrlich  sei"  die  Männer  zueinander  wand- 
ten —  wie  die  Männer  dann  wieder,  Verzeihung 
erbittend,  vor  der  Geliebten  niederknieten,  um  das 
Quartett  zusammenzuschließen  —  wie  zunächst  die 
beiden  Paare  in  ihrem  ganzen  Gebaren  dem  ver- 
schiedenen gesellschaftlichen  Range  nach  ausein- 
ander gehalten  und  sich  gegenübergestellt  wurden, 
dann  aber  zum  Schluß,  wo  das  rein  Menschliche 
durchbricht  und  ein  liebevolles  Verzeihen  die  Aus- 
einandersetzung beendet,  eine  Einheit  bildeten  und 
nun  wirklich  musikalisch  und  szenisch  das  Quar- 
tett vollends  herstellten:  das  alles  war  musikalisch 
und  szenisch  gleich  treffend,  war  vor  allem  echt 
mozartisch  empfunden  und  ausgeführt. 

Ebenso  eigentümlich  und  zweckvoll  hatte  man 
die  Massenszenen  durchgebildet.  Das  übliche  sche- 
matische Getue  des  Chores  als  eine  nichtssagende 
Menge  gleichförmig  hergerichteter  und  in  Bewe- 
gung gesetzter  Leute,  die  nach  den  Weisen  des 
Vorspiels  auf  die  Bühne  zieht  und  ihren  Part 
heruntersingt,  war  ganz  verschwunden  und  ge- 
schmackvollen, sinngemäßen  Gruppierungen  ge- 
wichen.   Den  Chor  als  solchen  gewahrte  man  gar 
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nioht  mehr.  Er  wurde  den  drainalischcn  Verhält- 
nissen entsprechend  und  nach  allgemeinen  und  be- 
sonderen menschlichen  oder  gesellschaftlichen  Ge- 
pflogenheiten in  kleinere  und  kleinste  Gruppen  auf- 
gelöst, die  miteinander,  nacheinander  und  gegen- 
einander auftraten  und  dann  im  Rahmen  der  Bühne 
nebeneinander  her,  gleichsam  parallel  bestanden 
oder  miteinander  spielten. 

Ich  denke  da  vor  allem  an  die  Einteilung  des 
Chors  im  zweiten  Bilde  von  Cosi  fan  tutte,  wo  die 
beiden  Offiziere  schließlich  eine  Gondel  besteigen, 
um  scheinbar  in  den  Krieg  zu  ziehen.  Zunächst 
heben  sich  die  Schiffsbesatzung,  die  Soldaten  und 
Offiziere  der  militärischen  Abordnung  und  die  ver- 
schiedenen Gruppen  der  Zuschauer  deutlich  von- 
einander ab:  Kommissare  der  Regierung  entsteigen 
dem  Schiff  und  laden  die  Offiziere  zum  Aufbruch 
ein  —  Diener  eilen  aus  dem  Hause  herbei,  um  die 
letzten  Aufträge  ihrer  Herren  zu  besorgen  —  oben 
auf  dem  Balkon  werden  vornehme  Damen,  Freun- 
dinnen und  Gesellschafterinnen  der  beiden  Schwe- 
stern sichtbar,  links  vorn  haben  sich  bescheiden  zu- 
rückbleibend ein  paar  Bürgermädchen  angesammelt, 
die  dem  interessanten  Schauspiel  zusehen  möchten 
-  einige  Kinder  wagen  sich  schon  weiter  vor  und 
so  fort. 

Niemand  ist  unnütz  und  kein  Mensch  zu  viel  auf 
der  Bühne.  Alles  hat  Sinn,  Zweck  und  wirkt  als 
Ergebnis  eines  leitenden  Gedankens.  Mit  der  Zahl 
der   Chormitglieder   muß   man   ja  ohnehin   sparsam 
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sein,  weil  die  Drehbühne  nur  beschränkte  Spielver- 
hältnisse zuläßt. 

Allerdings  ist  hier  jetzt  absolute  musikalische 
Sicherheit  der  Chorgesänge  erste  Bedingung.  Das 
Zusammenstehen  nach  Stimmen  hört  so  ziemlich 
ganz  auf  oder  wird  doch  häufig  durchbrochen.  Auch 
verlangt  die  individuellere  Art  der  Massenszenen 
bei  den  Chormitgliedern  eine  größere  und  umfas- 
sendere Begabung  im  Darstellerischen,  als  es  ge- 
meinhin der  Fall  zu  sein  pflegt.  Sie  verlangt  Chor- 
schauspieler. Erst  dann  wird  es  möglich  sein,  die 
Massenszenen  so  abzutönen,  daß  sie  im  Gegensatz 
zu  den  Hauptpersonen  entsprechend  zurücktreten 
und  doch  der  charakteristischen  Linien  nicht  er- 
mangeln. 


In  der  Darstellung  der  Solisten  konnte  man  sich 
allerdings  auch  in  München  noch  vieles  anders  den- 
ken. Was  unseren  Opernkräften  immer  noch  fehlt, 
ist  die  grazile  Beweglichkeit,  der  leichtbeschwingte 
sinnfällige  Rhythmus  in  den  schauspielerischen 
and  stimmlichen  Aktionen,  die  frisch-fröhliche  und 
doch  künstlerisch  gezügelte  Ungebundenheit  des 
Wesens,  die  Charme  einer  liebenswürdigen  Mensch- 
lichkeit, einer  ästhetisch  anmutenden  äußern  Er- 
scheinung: mit  einem  Wort  die  letzte  körperliche 
und  kostümliche  Kultur.  Ihrer  Kunst  mangelt  die 
Fähigkeit,  alle  die  vielen  kleinen  Akzente  und 
Nuancen  der  Mozartschen  Musik  in  entsprechende 
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Darstellungswerte  umzusetzen  —  mangelt  vor  allem 
die  gottgewollte  Naivität  im  Rein-Spielerischen  xmd 
die  darstellerische  Fähigkeit  zur  Vermittlung  der 
den  Zuschauer  nur  bei  vollendeter  Interpretation 
wahrhaft  interessierenden  primitiven  Menschlich- 
keiten. Mozart  verlangt  schauspielerische  und  ge- 
sangliche Artisten  und  einen  auf  höchstes  techni- 
sches Können  gegründeten  äußern  und  innern  Stil. 
Früher  soll  man  ihn  gehabt  haben.  Wilhelmine 
Schröder-Devrient  und  noch  Tichatschek  konnten 
Mozart  sjngen  und  spielen.  Früher,  vor  Wagner. 
Denn  Wagner  hat  Mozart  nicht  nur  im  Spielplan 
beiseite  gedrängt.  Er  hat  auch  zum  gänzlichen  Ver- 
fall der  Kunst,  Mozartsche  Opern  stilvoll  zu  geben, 
ein  gut  Teil  beigetragen.  Alles  w^andte  sich  damals 
in  den  siebziger  und  achtziger  Jahren  seinen  Wer- 
ken und  seinen  Stilprinzipien  zu.  Und  Mozart  kam 
dabei  zu  kurz.  So  versteht  man  es  heute,  viel  eher 
Wagner  leidlich  darzustellen  als  Mozart.  Schon 
weil  er  der  künstlerische  Repräsentant  unserer  Zeit- 
epoche ist.  Das  Rokoko  aber  liegt  anderthalb  Jahr- 
hundert zurück. 


VI 


Der  Franzose  ist  konservativ^.  Und  dies  erhält 
ihn.  Das  gibt  dem  französischen  Volke  seine  natio- 
nale und  soziale  Geschlossenheit,  die  auch  das, 
englische  in  hohem  }^Iaße  hat,  die  uns  Deutschen 
aber  leider  fehlt.  Der  Franzose  sitzt  fest  auf  seiner 
Scholle:  mit  allen  seinen  Gewohnheiten  von  früher, 
mit  tausend  Beziehungen  zum  Urgroßväterlichen. 
Er  wohnt  auch  heute  noch  im  allgemeinen  ziemlich 
schlecht.  Seine  Zimmer  sind  klein,  niedrig  und  oft 
baufällig.  Wenn  man  auf  der  Empore  eines  Omni- 
bus durch  die  Pariser  Straßen  fährt,  muß  man  sich 
immer  wieder  über  die  vornehmen  Brüsseler  Spit- 
zenvorhänge wundern,  die  in  den  schmalen,  ver- 
läucherten  Häusern  vor  den  eng  aneinander  gerück- 
ten Fenstern  hängen.  Hier  leben  reiche  Leute  m 
Stockwerken,  die  in  Berlin  nicht  einmal  ein  kleiner 
Beamter  beziehen  würde.  Die  inneren  Einrich- 
tungen der  Häuser  sind  zwar  gediegen,  aber  meist 
alt.  Ihre  Bewohner  sitzen  mit  Vorliebe  auf  Möbeln 
verflossener  Stile,  die  sie  allerdings  geschickt  und 
gefällig  zu  gruppieren  verstehen.  Und  auch  in  der 
Damenmode  findet  man  jedesmal  Anklänge  an  ir- 
gendeine längst  vergangene  Tracht. 

Und  was  wir  Deutschen  nun  gar  nicht  haben, 
was  wir  niemals  so  recht  hatten:  Paris  besitzt  seine 
Klassikertheater.  In  der  Comedie  franqaise  wird 
Racine,  Corneille  und  Moliere  gegeben,  und  zwar 
nach    uraltem    Kunstbrauch.     Und    jeder    einiger- 
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maßen  gebildete  Franzose  geht  hier  von  Zeit  zu 
Zeit  einmal  hinein.  Ebenso  ist  er  ein  treuer 
Freund  der  großen  Oper,  die  sich  ebenfalls  einer 
höchst  eigenen  und  wenig  fortschrittlichen  Darstel- 
lungsweise bedient.  Er  nimmt  ihre  Aufführungen 
einzig  und  allein  als  Spiel,  wie  man  es  seit  langem 
getan  hat  und  immer  tun  wird.  Trotz  der  Kunst- 
lehre eines  Wagner,  die  den  Pariser  im  Grunde  nur 
wenig  angeht,  weil  sie  seiner  Lebensrichtung  und 
seinem  Kunstgeschmack  nicht  zusagt.  Er  findet  das 
alles  ja  recht  interessant  und  ist  stets  bereit,  den 
Meister  dieser  Kunsttaten  für  ein  Genie  zu  er- 
klären. Ihre  praktische  Übung  läßt  er  aber  denen, 
für  die  sie  erdacht  und  aufgezeichnet  wurden.  Den 
Bayreuther  Gedanken  in  seiner  ganzen  Größe  und 
Tiefe  weiß  er  nicht  zu  fassen. 

Frankreichs  Bayreuth  ist  seine  große  Oper.  Hier 
gibt  es  ein  festes  Programm  und  einen  festen  Stil. 
Zehn  bis  zwölf  Werke  im  Jahr,  keineswegs  mehr, 
in  jedem  Winter  eine  oder  höchstens  zwei  Aus- 
grabungen und  selten  oder  nie  eine  Neuheit:  damit 
reicht  man. 

Der  Garniersche  Prunkpalast  in  der  Verlänge- 
rung der  Rue  royale  dient  der  durchkomponierten 
Oper:  dem  Schaustück  mit  Gesang  und  Tanz.  Was 
man  hier  zur  Aufführung  bringt,  hat  als  künstleri- 
sches Nationalerzeugnis  des  modernen  Galliertums, 
des  Galliertums  schlechthin  zu  gelten.  Was  auf 
dieser   Bühne   vorgeht,    w^ill   nichts   weiter   als    die 
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äußerliche  Fesselung  des  auf  Nervenreize  einge- 
stellten, von  Tagesgeschäften  ermüdeten  Parisers. 
Was  hier  herrscht,  ist  das  Pathos,  das  bald  in  aller- 
lei Geziertheiten,  bald  in  rohe  Kraft  ausartet  —  das 
sich  zu  Pikanterien  verdichtet  oder  auch  in  rühr- 
seligen Empfindsamkeiten  verliert  —  das  den  Zu- 
hörer reizt  und  entnervt,  oder  das  ihn  überrennt 
und.  betäubt.  So  will  es  der  Pariser.  So  spricht  er, 
lebt  er  und  so  will  er  unterhalten  sein:  auf  der 
Rennbahn  oder  im  Klub,  im  Theater  und  im  Bou- 
doir der  Geliebten.   Das  ist  ja  wohl  die  Reihenfolge. 

Und  wer  darf  leugnen,  daß  Sinn  —  daß  ein  und 
derselbe  Sinn  in  all  diesen  Äußerungen  welscher 
Kultur  liegt.  Paris  hat  Stil,  hat  seinen  Stil.  Lebens- 
stil und  Kunststil  wachsen  aus  demselben  Boden. 
Einer  ohne  den  andern  kann  nicht  gedacht  werden. 
Es  ist  doch  etwas  Großes  an  dieser  Erscheinung.  Als 
Ganzes  genommen.  Wie  klein  uns  Deutschen  man- 
ches daran  auch  immer  erscheinen  mag. 

Natürlich  bringt  auch  die  Große  Oper  gelegent- 
lich ihre  Sensationen,  die  mitzumachen  und  mitzu- 
lieben  ihren  Abonnenten  einfach  zur  Pflicht  wird. 
Ob  man  will  oder  nicht.  Meist  aber  will  man,  denn 
ein  bißchen  Abwechslung  geht  den  Franzosen  über 
alles.  Und  nicht  nur  den  Franzosen.  Bis  kurz  vor 
dem  Kriege  hielt  man  es  mit  dem  Bayreuther.  Un- 
umschränkt, widerspruchslos.  Man  konnte  erleben, 
daß  an  demselben  Tage  in  der  Großen  Oper  der 
Tristan  und  in  der  Kölnischen  Oper  der  Fliegende 
Holländer  gegeben  wurde. 
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Aber  wie  genießt  der  Franzose  seinen  Wagner! 
Eben  als  Franzose.  Nie  als  Ganzes,  nie  als  Drama. 
Den  Ring  des  Nibelungen  als  ernste  ästhetische  An- 
gelegenheit und  nachhaltiges  Erlebnis  zu  fassen,  ist 
ilim  schlechterdings  unmöglich.  Er  kennt  nun  ein- 
mal den  systematischen  Kunstgenuß  nicht  und  will 
ihn  nicht  kennen,  weil  er  ihn  nicht  verträgt.  Er  be- 
nascht ein  solches  Werk,  wie  er  das  Gebilde  eines 
Konditors  benascht.  Der  erste  Walkürenakt  und 
der  Zwiegesang  der  Liebenden  im  Tristan,  vor 
allem  auch  der  Schluß  dieses  Dramas  sind  ihm  ge- 
rade recht.  Als  Aperitif  für  die  Freuden  der  Nacht. 
Dafür  nimmt  er  schon  lange  Strecken  tötlicher 
Langeweile  mit  in  den  Kauf.  In  den  italienischen 
und  französischen  Opern  sind  es  die  Chor-  und 
Ensemblesätze,  hier  die  langen  Erzählungen  und 
mythologisch-philosophischen  Teile,  die  so  gut  es 
geht  verplaudert  oder  verschlafen  werden.  Es  ist 
t3ezeichnend,  wenn  der  Pariser  Kassenerfolg  des 
für  jeden  Zuhörer,  auch  für  den  deutschen,  in  seiner 
ganzen  Art  schwer  zu  bewältigenden  Tristan  den 
der  viel  leichter  aufnehmbaren  Meistersinger  ganz 
bedeutend  übertrifft.  Gerade  umgekehrt  wie  bei 
uns  zu  Lande. 

Die  eigentliche  Nationaloper  des  Franzosen  ist 
Gounods  Faust.  Er  bietet  ihm  alles,  was  seiner  An- 
sicht nach  jedes  wirksame  Opernstück  aufweisen 
muß.  Zunächst  einen  berühmten  Vorwurf.  Das 
Textbuch  geht  auf  Goethe  zurück.  Man  kennt  in 
Paris    zwar    nichts    von    seinen    Werken    und    vor 
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allem  nichts  von  Faust.  Aber  man  weiß  doch  dem 
Rufe  nach  von  ihm.  Natürlich  wurde  das  deutsche 
Drama  sehr  geschickt  in  usum  Gallii  zurechtge- 
macht. Es  gibt  ausschließlich  die  Gretchentragödie, 
und  zwar  als  pikante  Geschichte.  Mit  einem  Auf- 
wand des  gesamten  Opernapparates,  einer  bunten 
Folge  von  Arien,  Duetten,  Ensembles,  von  Volks- 
szenen, Aufzügen  und  Tänzen.  Ganz  besonders  ge- 
fällt dabei  immer  das  große  Ballett,  das  kurz  vor 
der  Kerkerszene  eingeschoben  ist,  wo  Faust  und 
Mephisto  von  zwei  Damen  der  ersten  Quadrille 
lächelnd  zum  erhöhten  Zuschauersitz  geführt  wer- 
den, um  die  jetzt  folgende  Gliedersymphonie  besser 
beobachten  zu  können.  Unter  einschmeichelnden 
Melodien,  die  mühelos  zu  genießen  sind.  Une  petita 
musique. 

Was  Wunder  also,  daß  der  Faust  den  größten 
Zulauf  hat.  Ich  sah  vor  etwa  zehn  Jahren  die  1313. 
V^orstellung,  der  diese  Zahl  denn  auch  auf  der  Stirn 
geschrieben  stand.  Sie  brachte  wirklich  nur  das 
Allernötigste.  Man  kann  sich  keinen  Begrifif.  davon 
machen,  wie  das  ungeheure  Orchester  unter  der 
apathischen  Leitung  eines  alten  Herrn  seinen  Part 
herunterspielte.  Das  klang  alles  so  schal  und  weich- 
lich, so  gnädig  herablassend  und  ernstlos  —  die 
ganze  Aufführung  hatte  dadurch  so  wenig  Halt,  so 
gar  kein  Rückgrat,  daß  der  arme  Gounod  noch  um 
den  letzten  Rest  seiner  Reize  kam. 

Und  nicht  viel  besser  ging  es  mit  den  Chören. 
Das    Singen    ist   den    Damen    und    namentlich    den 

Z3     llagemann,   Der  Minie 
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Herren  nichts  als  Arbeit.  Der  Franzose  arbeitet 
aber  nicht  gern  mehr  als  unbedingt  sein  muß,  vor 
allem  wenn  ihn  niemand  antreibt.  Und  das  ge- 
schieht hier  nicht.  Namentlich  bei  Gounod.  Sein 
Faust  kommt  in  Paris  etwa  in  der  Verfassung  her- 
aus wie  in  Berlin  der  Tannhäuser  und  Lohengrin. 
Zu  Zeiten  wird  ja  gewiß  auch  vom  Chor  einmal 
so  etwas  wie  eine  Geste  gemacht.  Das  ist  dann 
aber  auch  alles.  Man  nimmt  die  Sache  durchaus 
akademisch.  Eingedenk  der  Giebelinschrift  des 
Hauses:  ,,Academie  Nationale  de  Musique  et  de 
Danse",  Muß  aber  durchaus  einmal  eine  Massenbe- 
wegung sein,  so  laufen  Teile  der  Volksmenge  rei- 
genartig spazieren.  Die  Gruppen  werden  wie  auf 
dem  Schachbrett  hin-  und  hergeschoben.  Etwas 
Langweiligeres  kann  man  sich  nicht  gut  vorstellen. 
Sobald  jemand  ein  Solo  hat,  steht  alles  wie  eine 
Mauer.  Natürlich  wird  das  Solo  ohne  Scheu  ins 
Publikum  gesungen.  Der  Darsteller  schreitet  dazu 
bis  unmittelbar  an  die  Rampe  hm,  obwohl  die  Spiel- 
linie überhaupt  schon  viel  zu  weit  vorgerückt  ist, 
was  hier  um  so  störender  wirkt,  als  sich  vorn  auf 
beiden  Seiten  der  Bühne  noch  je  ein  Logenbau  er- 
hebt. 

Der  Franzose  empfindet  diese  grobe  Illusions- 
störung aber  gar  nicht,  weil  er  keine  Illusion  will, 
keine  Illusion  kennt.  Und  wenn  bei  uns  vor  hun- 
dert Jahren  schon  Friedrich  Ludwig  Schmidt  in 
seinen  dramaturgischen  Aphorismen  die  Grund- 
regel aufstellte,  daß  ,,die  gröblichste  Verletzung  der 
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Perspektive  das  Herausschreiten  aus  dem  eigent- 
lichen Ringe  der  Szene  ins  Proszenium  sei"  —  und 
wenn  schon  der  große  Schröder  stolz  behaupten 
durfte,  daß  das  Hineinsprechen  ins  Parterre  unter 
seinen  Mitgliedern  nicht  geübt  würde,  er  also  in 
seinen  Theatergesetzen  einen  entsprechenden  Para- 
graphen nicht  aufzunehmen  brauchte,  so  ist  dieses 
und  ähnliches  dem  Pariser  von  heute  ganz  gleich- 
gültig. Er  sieht  überhaupt  nicht,  daß  der  Dar- 
steller des  Mephisto  während  einer  Gosangspause 
mit  verschränkten  Armen  an  der  Ecke  der  einen 
Bühnenloge  steht.  Zum  mindesten  findet  er  nichts 
dabei.  Erst  wenn  es  seiner  teuflischen  Spottlust 
einfallen  sollte,  einer  der  dort  sitzenden  Schönen 
eine  Nase  zu  drehen,  würde  man  Notiz  davon  neh- 
men und  sich  ob  dieser  amüsanten  Blague  treflElich 
amüsieren. 

Daß  der  französische  Opernsänger  seine  mono- 
logischen Arien  ohne  viel  Umstände  ins  Parterre 
hinuntersingt,  ist  schon  deshalb  verständlich,  weil 
das  Publikum  in  erster  Linie  einen  sogenannten 
schönen  Gesang  fordert.  Doch  werden  in  der 
Großen  Oper  auch  die  erregtesten  Ensembles  und 
die  dramatisch  gesteigertsten  Finales  auf  dieselbe 
Weise,  also  ganz  konzertmäßig  wiedergegeben. 
Und  auch  das  ist  dem  Publikum  recht.  Im  übri- 
gen kommt  man  zu  spät,  unterhält  sich  unbeküm- 
mert um  die  szenischen  Vorgänge,  applaudiert  für 
jede  leidlich  verlaufene  Kantilene  und  für  jede  Fer- 
mate der  höhern  Lage  mitten  in  den  Auftritt  hinein 
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und  verlangt  Bravournummern  da  capo,  wozu  be- 
zahlte Hände  das  Zeichen  geben.  Man  empfängt 
seine  Lieblinge  durch  Beifall  und  Zurufe  und  ent- 
läßt minder  glückliche  Künstler  mit  Äußerungen 
des  Mißfallens.  Ganz  nach  Lust  und  Laune.  Der 
Theaterbesucher  kennt  ja  im  allgemeinen  kein  Er- 
barmen. Der  Romane  ist  hier  aber  ganz  besonders 
roh. 

Die  Schauspieler  gelten  dem  Publikum  eben  im- 
mer noch  als  Lustigmacher:  als  Amuseure  von  Be- 
ruf und  für  Bezahlung,  die  wesentlich  Mittel  zum 
Zweck  sind  und  deshalb  in  letztem  Sinne  nicht  ganz 
für  voll  angesehen  werden.  Der  sonst  durchaus 
demokratisch  fühlende  Franzose  achtet  irgendeinen 
Spleen  seines  Nebenmannes  mehr  als  die  Würde  des 
Schauspielers,  wenigstens  so  lange  er  seine  Kunst 
ausübt.  Selbst  die  gewisse  achtungsvolle  Scheu, 
die  man  den  Mimen  in  Deutschland  vielfach  ent- 
gegenzubringen pflegt,  ist  ihm  fremd.  Natürlich 
rächt  sich  der  Bühnenkünstler  dafür.  An  der  Kunst 
und  am  Publikum  zugleich.  Er  kokettiert  mit 
beiden. 

Und  nicht  viel  besser  sieht  es  mit  dem  Ballett 
aus,  das  die  Besucher  der  Großen  Oper  ganz  be- 
sonders lieben.  Schön  gewachsene  Frauen  haben 
sie  nun  einmal  alle  gern,  die  Herren  und  die 
Damen.  Auch  die  Damen,  die  sich  dadurch,  daß 
ihre  Männer  die  Beautes  de  Danse  bewundern, 
selbst  geehrt  fühlen.  Und  sie  sind  auch  anmutig 
und  liebenswürdig:  diese  Tänzerinnen  der  Großen 
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Oper.    Mitunter  etwas  zu  reif.    Aber  geschmackvoll 
herzurichten  wissen  sie  sich  alle. 

Im  übrigen  gibt  auch  das  Ballett  der  Großen 
Oper  älteste  Tanzszenen  zum  besten.  Ohne  viel 
Temperament  und  ohne  Verve,  ohne  Lust  und 
Liebe:  akademisch-geziert  und  kokett,  aber  nicht 
rassig.  Die  Tanzkunst  ist  hier  Spiel,  nicht  Aus- 
druck. Erotisches  Reiz-  und  Genußmittel  für  die 
Zuschauer.  Man  leugnet  es  in  Paris  nicht.  Und 
niedriger  kann  das  alles  wohl  kaum  eingeschätzt 
werden.  Dazu  genügen  aber  schließlich  auch  die 
alten  Mittel,  ist  die  alte  Bekleidung  gerade  recht. 
Es  könnte  in  Paris  eine  Revolution  geben,  wenn 
man  hierin  etwas  ändern  wollte.  Und  wieder  muß 
gesagt  werden:  Stil  hat  das  alles  schon. 


Nun  besitzt  Paris  aber  noch  ein  zweites  Opern- 
institut, wo  es  ganz  anders  zugeht:  Die  Komische 
Oper.  Albert  Carre  hat  sie  viele  Jahre  hindurch 
geleitet  und  ihr  den  Stempel  seiner  Persönlichkeit 
gegeben.  Der  als  Direktor  und  Regisseur  gleich 
bedeutende  Bühnenleiter  hat  dies  pariserischste 
aller  ernsten  Pariser  Theater  im  Anschluß  an  eine 
stets  lebendig  erhaltene  und  immer  wieder  von 
neuem  belebte  Tradition  zum  ersten  Operntheater 
der  Welt  gemacht. 

Es  ist  nun  schlechterdings  ein  Rätsel,  flaß  die 
beiden  staatlichen  Opernunternehmungen  in  Frank- 
reichs  Hauptstadt  nebeneinander   bestehen  können 
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—  daß  dieselben  Besucher,  dieselben  Abonnenten 
abwechselnd  in  dem  einen  und  in  dem  andern  sitzen 
und  applaudieren  —  daß  dieselben  Kritiker  sich 
bald  über  künstlerische  Ereignisse  der  Großen,  bald 
der  Komischen  Oper  vernehmen  lassen  und  gar 
nicht  einmal  merken,  wie  sie  sich  abwechselnd  in 
zwei  ganz  verschiedenen  Kunstsphären  aufhalten, 
von  zwei  ganz  verschiedenen  Geschmackswelten 
umfangen  werden.  Dieselben  Leute,  die  sehr  wohl 
die  Unterschiede  zwischen  einer  alten  Staatskutsche 
und  einem  modernen  Luxuszuge  bis  ins  kleinste 
hinein  zu  empfinden  und  zweifellos  ein  sehr  hüb- 
sches Feuilleton  darüber  zu  schreiben  vermögen, 
laufen  in  die  beiden  Pariser  Opern  hinein,  als  ob 
der  ganze  Unterschied  zwischen  beiden  wesentlich 
nur  darin  bestünde,  daß  man  in  der  einen  mehr 
die  auf  Massenwirkungen  angelegten  Werke,  die 
sogenannten  großen  Opern,  und  in  der  andern  die 
mehr  auf  intime  Wirkungen  abzielenden  Stücke,  die 
sogenannten  Spielopern  vorgesetzt  bekäme. 

Dabei  ist  ein  größerer  innerer  Gegensatz,  wie 
er  in  den  künstlerischen  Betrieben  dieser  beiden 
Theater  und  damit  in  ihren  Leistungen  besteht,  gar 
nicht  denkbar. 

Gleich  ein  paar  Äußerlichkeiten  mögen  den  ver- 
schiedenartigen Geist  kennzeichnen,  der  in  den  bei- 
den Häusern  waltet.  Die  Große  Oper  unterhält 
noch  eine  aufdringliche,  im  Parterre  und  in  den 
oberen  Rängen  amtlich  verteilte  Claque,  deren  Ge- 
baren   jedem    einigermaßen    feinfühligen    Besucher 
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auch  in  solchen  Fällen  den  künstlerischen  Genuß 
verdirbt,  wo  wirklich  einmal  im  einzelnen  irgendein 
ästhetischer  Eindruck  erzielt  wurde.  Sie  duldet 
ferner  nach  wie  vor  die  aus  früherer  Zeit  her  stam- 
menden bevorzugten  Logen  auf  der  Bühne  und  be- 
dient sich  als  Zeichen  zum  Beginn  eines  Aktes  noch 
immer  des  alten  Klopfers.  In  der  Komischen  Oper 
hingegen  wird  dem  Besucher  durch  Plakate  in  den 
Gängen  und  Foyers  angezeigt,  daß  es  hier  keine 
Claque  mehr  gibt.  Auch  hat  man  die  Bühne  aus- 
schließlich für  die  Darstellung  des  Kunstwerks  frei- 
gehalten, dessen  Beginn  jedesmal  höchst  dezent  und 
doch  deutlich  genug  durch  zwei  rote  Länipchen 
gleich  unter  dem  Souffleurkasten  angezeigt  wird. 
Hiermit  ist  schon  vieles  gesagt,  und  man  braucht 
sich  den  bei  diesen  Entschließungen  kundgegebe- 
nen Willen  nur  in  erhöhtem  Maße  auch  auf  der 
Szene  waltend  zu  denken,  um  zu  einer  allgemeinen 
Charakteristik  der  Carreschen  Bühnenkunst  zu  ge- 
langen. Sie  hat  die  guten  Eigenschaften  des  alten 
französischen  Theaters  beibehalten  und  die  schlim- 
men ausgemerzt  oder  doch  zu  künstlerischen  Er- 
scheinungsformen hin  gemildert.  Wir  finden  deut- 
sche Exaktheit,  Gründlichkeit  und  Tiefe  im  Verein 
mit  der  Vornehmheit  und  Grazie  der  romanischen 
Rasse:  das  Bändigen  starker  und  überschüssiger 
Gefühlswerte  durch  maßgebende  Intellektswerte  — 
ein  Stilgefühl,  das  durch  einen  nie  vorbeitreffenden 
Geschmack  geläutert  und  gehoben  wird  —  eine 
künstlerische    Wahrhaftigkeit    als    Mitte    zwischen 
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plattem  Naturalismus  mit  ausgeklügelten  Einzel- 
heiten und  einer  akademisch-idealistischen  Schab- 
lone. 

Was  man  in  der  Komischen  Oper  zu  sehen  be- 
kommt, ist  vor  allem  echt  und  gibt  sich  ohne  Groß- 
sprecherei. Da  waltet  kein  Prunk  um  jeden  Preis. 
Man  vergleiche  nur  einmal  die  Aufführungen  einer 
Spieloper  in  Paris  und  etwa  in  Wiesbaden  bei  den 
kaiserlichen  Festspielen.  Die  Komische  Oper  führt 
nicht  in  so  unangenehm  aufdringlicher  Weise  die 
Geldschatulle  im  Wappen,  wie  die  ältere  Pariser 
Schwester  und  wie  die  preußischen  Hoftheater.  Ge- 
wiß nützt  auch  sie  die  kaum  erschöpf  baren  Mittel 
.staatlicher  Subsidien.  Aber  sie  nützt  sie  weise: 
im  Dienste  der  Kunst. 

In  der  Großen  Oper  gilt  immer  noch  die  einzelne 
Kunstleistung  als  solche.  Wie  dieser  oder  jener 
Darsteller  diese  oder  jene  Partie  durchführt,  wie 
er  aussieht  und  wie  er  singt:  das  ist  hier  allein  die 
Frage,  die  neben  einer  möglichst  vorteilhaften 
Glanz-  und  Massenentfaltung  die  leitenden  und  ge- 
nießenden Persönlichkeiten  am  meisten  beschäftigt. 
In  der  Komischen  Oper  spielt  dagegen  alles  auf  die 
ästhetische  Geschlossenheit  der  Bühnenwirkung  hin: 
auf  die  stilgerechte  und  erschöpfende  Darstellung 
des  in  Rede  stehenden  Kunstwerks  mit  allen  künst- 
lerisch nicht  zu  leicht  befundenen  Mitteln  moderner 
Bühnenpraxis. 

Um  es  schließlich  auf  eine  Formel  zu  bringen: 
Die  Große  Oper  huldigt  romanischen  (italienischen) 
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Kunstprinzipien,  die  Komische  Oper  im  Grunde 
germanischen  (deutschen)  Kunstprinzipien.  Die 
komische  Oper  der  Franzosen  ist  schon  als  Kunst- 
g"attung  ohne  Zweifel  das  beste,  was  die  Opern- 
bühne hervorgebracht  hat.  Und  auch  ihre  Darstel- 
lung wußte  sich  immer  auf  einer  gewissen  Kultur- 
höhe zu  halten.  So  durfte  Wagner  schon  in  der 
Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  sagen,  daß  ,,die 
Opera  comique  die  besten  Talente  besitzt  und  ihre 
Vorstellungen  ein  Ganzes,  Eigentümliches  geben, 
welches  wir  in  Deutschland  nicht  kennen."  Die 
Vollendung  aber,  die  ihre  Kunsttaten  heute  zeigen, 
sind  unter  anderm  auch  ein  Produkt  des  Bayreu- 
ther  Wesens  und  Wirkens.  Sei  es  nun,  daß  Direk- 
tor Carre  als  Verehrer  deutscher  Bühnenkunst  sich 
unmittelbar  aus  Bayreuth  dieses  oder  jenes  Gesetz 
geholt  hat,  oder  daß  die  in  des  Meisters  Schriften 
aufbewahrten  Kunstnormen  an  sich  schon  als  theo- 
retische Dokumente  bis  zu  gewissem  Grade  allge- 
mein wahr  und  im  großen  und  ganzen  an  keine  na- 
tionalbefangene Kunstübung  gebunden  sind,  also 
auch  für  die  Kunsttheater  aller  Völker,  mutatis  mu- 
tandis  natürlich,  übernommen  werden  können.  Oder 
sei  es,  daß  beides  zutrifft. 

Jedenfalls  stellt  die  Komische  Oper  in  Paris 
einen  der  größten  Triumphe  Wagnerschen  Geistes 
dar.  Sie  kann  ohne  Wagner  schlechterdings  nicht 
gedacht  werden,  ist  vielleicht  sogar  die  erlesenste 
Frucht  des  Bayrculhcr  Gedankens  überhaupt.  Selbst 
auf  die  Gefahr  hin,  für  diesen  Ausspruch  im  Au- 
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genblick  besonders  stark  verlästert  zu  werden, 
möchte  ich  ihn  doch  wagen:  Die  Leistungen  Albert 
Carres  sind  denen  Siegfried  Wagners  unbedingt 
überlegen.  An  letztwilliger  Kultiviertheit,  im  Fein- 
gehalt der  bis  ins  einzelnste  wirksamen  schöpferi- 
schen Werte,  an  Glanz,  Reinheit  und  Schlagkraft 
der  künstlerischen  Erscheinungsform. 

Was  man  in  der  Komischen  Oper  sieht,  hat  wahr- 
haft moderne  Kultur:  und  zwar  künstlerische  Kul- 
tur im  allgemeinen  und  theatralische  Kultur  im  be- 
sonderen. Hier  herrscht  ein  großer  Wille,  der  auch 
etwas  Großes  kann:  der,  auf  nationalem  Boden 
stehend,  jedesmal  sein  Gutes  nimmt,  wo  er  es  findet, 
und  der  die  Kraft  besitzt,  mit  rückständigen  Ei- 
genheiten und  allerlei  Konzessionen  kurzerhand  zu 
brechen.  Ich  sah  hier  viele  Jahre  hindurch  so  ein- 
zig schöne  Aufführungen,  daß  ich  nicht  anstehe, 
diese  Theaterabende  für  eine  europäische  Sehens- 
würdigkeit und  die  damalige  Pariser  Komische 
Oper  in  Paris  für  den  Vorort  der  europäischen 
Operndarstellung  zu  erklären. 


Jede  Kunst  ist  problematisch,  insofern  als  jede 
besondere  Aufgabe  ein  besonderes  Problem  dar- 
stellt, das  seine  höchst  eigene  Lösung  fordert.  Die 
Regiekunst  nicht  weniger  als  alle  anderen  Kunst- 
zweige. Im  Gegenteil.  Die  Weitschichtigkeit  der 
Mittel,  die  mannigfaltigen  Stile  und  der  ver- 
wickelte Organismus  der  immer  wieder  anders  be- 
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dingten  dichterischen  Vorlage  verlangen  vom  Lei- 
ter eines  Bühnenkunstwerks  starke  schöpferische 
Eigenschaften  und  die  Fähigkeit  zu  einer  jedesmal 
höchst  eigentümlichen  Lösung  der  einzelnen  Auf- 
gabe. Mehr  noch  wie  sonst  bedarf  es  hier  eines  rei- 
fen, verläßlichen  Kunstwillens,  bedarf  es  großer 
energetischer  Kräfte,  um  in  das  Chaos  der  vorhan- 
denen Ausdrucksmöglichkeiten  Sinn  und  Tendenz 
zu  bringen  —  um  jedesmal  den  schlagenden,  er- 
schöpfenden und  durchaus  zugehörigen  Ausdruck 
für  das  einzelne  Kunstwerk  zu  finden.  Da  heißt  es 
klar  fühlen  und  klar  sehen  und  dann  mit  sicheren 
Worten,  mit  knappen,  aber  eindeutigen,  das  Ge- 
wollte und  Gewünschte  scharf  umfassenden  Wei- 
sungen die  verschiedenen  Kunstfaktoren  unter  seine 
Botmäßigkeit  bringen  —  gegebenenfalls  auch  selbst 
das  Beispiel  geben. 

Regie  führen  bedeutet  in  erster  Linie  ordnen,  re- 
geln und  dadurch  dann  bilden.  Der  Regisseur  ist 
Bildner  in  Raum  und  Zeit  und  nach  den  Bedingun- 
gen der  ästhetischen  Kausalitätsgesetze.  Jede  künst- 
lerisch zweck-  und  zielvolle  Ursache  muß  irgendwo 
irgendwelche  Wirkungen  erzielen,  die  dieser  Ur- 
sache durchaus  entsprechen,  und  jede  Wirkung 
muß  auf  eine  künstlerisch  zweck-  und  zielvolle  Ur- 
sache zurückgehen.  Und  da  diese  Kausalitätsvcr- 
hältnisse  jedesmal  mehr  oder  weniger  verschieden 
sind,  kann  es  keine  für  jeden  Fall  unbeschränkt 
gültigen  Inszenierungsgesetze  geben. 

Wohl  lassen  sich  gewisse  ästhetisch-theoretische 
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Normen  auch  für  die  Bühnenkunst  mit  Hilfe  ge- 
wisser gemeinkünstlerischer  Analogien  aus  der  Er- 
fahrung, aus  einer  Summe  einwandfreier  Leistun- 
gen der  modernen  Szene  herauskristallisieren.  Wie 
schließlich  für  jede  Kunst.  Ich  verweise  da  auf  den 
ersten  Band  dieses  Werkes  (Regie),  wo  ich  den 
Versuch  gemacht  habe,  allgemeine  Leit-  und  Lehr- 
sätze der  Bühnenkunst  aufzuzeigen  und  auszuprä- 
gen. Diese  Normen  müssen  aber  für  jeden  einzelnen 
Fall  der  dramaturgischen  Praxis  selbständig  an- 
gesetzt werden.  Jede  Inszenierung  bestimmt  sich 
durch  eine  ästhetisch-zwangvolle  innere  Notwen- 
digkeit, die  mit  all  ihren  Konsequenzen  zu  ergrün- 
den, zu  erfühlen  und  wirksam  zu  machen  die  be- 
deutsame Aufgabe  des  Regisseurs  ist. 

Dies  geschieht  im  allgemeinen  für  die  Insze- 
nierungen der  Pariser  Komischen  Oper.  Als  erstes 
und  nötigstes. 

Doch  tritt  noch  ein  zweites,  nicht  minder  wichti- 
ges hinzu.  Die  Leichtigkeit  und  Sicherheit  in  der 
formalen  Gestaltung  aller  Erscheinungen,  der 
Dinge  und  Daseinsmöglichkeiten,  die  man  an  den 
Pariser  Straßenzügen  und  -platzen,  an  den  Pariser 
Menschen,  an  ihrer  Lebensweise,  ihren  Vergnü- 
gungen und  nicht  zuletzt  an  ihrer  Kunst  beobach- 
ten und  bewundern  kann,  sorgt  auch  auf  der  Bühne 
für  eine  richtige,  geschmackvolle  und  klarsichtige 
Ausfeilung  der  künstlerischen  Darstellung.  Die 
Empfänglichkeit  des  französischen  Publikums  für 
formale  Reize,  von  der  schon  Wagner  nicht  genug 
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Rühmliches  zu  sagen  weiß  —  das  Bedürfnis  nach 
einer  Rundung-  der  Form  führte  in  Paris  ganz  all- 
gemein zu  einer  Theaterkultur,  die  in  der  unbe- 
schränkten Restlosigkeit  der  künstlerischen  Er- 
scheinung im  einzelnen  und  im  ganzen  ihre  letzte 
Aufgabe  sieht. 

So  vereinigt  sich  in  der  Komischen  Oper  ein 
grundlegendes  germanisches  mit  einem  grundlegen- 
den romanischen  Kunstelement  zu  ästhetischen 
Gesamtwirkungen  und  damit,  wenigstens  in  eini- 
gen besonders  gelungenen  Aufführungen,  zu  so 
faszinierenden  künstlerischen  Kulturtaten,  wie  sie 
für  das  europäische  Theater  heute  kaum  sonst  be- 
obachtet werden  können. 

Und  daß  nun  gerade  die  Schaubühne,  wenn  auch 
nur  in  Einzel-  und  Ausnahmefällen,  so  Außeror- 
dentliches zu  Wege  zu  bringen  vermag,  ist  sehr  be- 
zeichnend und  sollte  doch  den  immerhin  noch  recht 
zahlreichen  Theaterverächtern  zu  denken  geben. 
Sicherlich  wird  es  aber  alle  die  mit  neuer  Hoff- 
nung erfüllen,  die  an  einer  Hebung  des  auch  von 
deutschen  Theatern  durchweg  beobachteten  tiefen 
künstlerischen  Pegelstandes  heute  noch  nicht  ohne 
weiteres  verzweifeln  wollen.  Denn  hier  ziehen  auch 
die  Bayreuth  gegenüber  immer  wieder  erhobenen 
Ausflüchte  nicht,  daß  es  sich  dort  nur  um  Aus- 
nahmeverhältnisse handelte,  und  daß  man  die  Er- 
habenheit seiner  Kunstübung  in  den  landläufigen 
Theaterbetrieben  niemals  werde  erreichen  können. 
Die   Pariser   Komische   Oper    ist   eine   Repertoire- 
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bühne  wie  jede  andere.  Sie  spielt  acht-  oder  gar 
neunmal  in  der  Woche  und  gibt  dann  gewöhnlich 
noch  eine  Volksvorstellung  im  Quartier  latin. 


Bei  den  Aufführungen  der  Komischen  Oper  fällt 
dem  Kenner  in  allererster  Linie  die  auf  kultur- 
historische und  tein  menschliche  Rücksichten  be- 
gründete Einheitlichkeit  und  Schlagkraft  der 
Grundstimmung  auf:  der  ästhetisch-sichere  Wurf 
beim  Festlegen  und  Beobachten  der  Stilbedingun- 
gen. Ich  sah  gelegentlich  eine  schlechterdings  voll- 
endete Aufführung  von  Massenets  Jongleur  von 
Notre-Däme.  Der  inmianente  Humor,  der  nament- 
lich dem  Mönchsmilieu,  der  überhaupt  dem  Tun 
und  Treiben  der  Gesellschaft  und  ihrer  einzelnen 
Mitglieder  eignet,  und  der  nur  erkannt  und  ge- 
hoben werden  will,  und  die  reine  Sinnenfreudigkeit 
der  in  Frage  stehenden  Kulturepoche  kamen  ganz 
ausgezeichnet  zum  Ausdruck.  Beides  w^ar  vermie- 
den: die  allzu  große  Herbheit  und  Unnahbarkeit 
des  tragischen  Verlaufs,  eine  mehr  äußerliche  Nei- 
gung zu  romantischer  Sentimentalität  und  billigem 
Mitleid,  und  die  wahllose  Ausgelassenheit  des  Pos- 
senstiles, das  Herausheben  und  Ausnützen  gewisser 
Episoden  zu  Galerieeffekten.  Eine  frei  gewordene 
Vitalität  zitterte  über  den  Ereignissen  und  ver- 
menschlichte die  geregelten  Beziehungen  und  Situa- 
tionen der  Einzelnen  zueinander  und  zur  Allge- 
meinheit, wobei  aber  ein  allzu  lautes  Herausfallen 
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aus  dem  eigentümlichen  Grundton  vermieden 
wuide,  dessen  stetes  Anklingen  das  Wunderspiel 
—  denn  darum  handelt  es  sich  hier  —  dringend  er- 
forderte. Auch  in  den  Volksszenen.  Wurde  die  Ge- 
messenheit de  Ganzen  auch  ab  und  zu  durch  humo- 
ristische Einschläge  belebt  und  gegliedert,  so  mün- 
deten sie  doch  gleich  wieder  in  die  verhaltene 
Grundstimmung  ein.  Bei  dem  Temperament  tmd 
der  Spiellust  der  ausführenden  Kräfte  brachte  eine 
höchst  feinsinnige  ästhetische  Treffsicherheit  der 
Leitung  hier  fast  das  Letzte  zustande.  Vor  allem 
für  die  aufgelösten,  scheinbar  völlig  regellos  hin 
und  her  flutenden  Massen  im  weitesten  Sinne,  wo 
zum  eigentlichen  Singchor  jedesmal  noch  ein  großer 
Statistenapparat  hinzutritt. 

Wie  zum  Beispiel  im  ersten  Akt.  Die  ganze 
Bühne  lebt.  Alles  ist  in  völlig  zweckvolle  Bewe- 
gung umgesetzt.  Der  szenische  Verlauf  zeigt  von 
Moment  zu  Moment  seine  besondere,  aus  der  dra- 
matischen Situation  zwanglos  entnommene  zwang- 
volle Physiognomie,  also  jedesmal  eine  eigene  Un- 
terstimmung, wozu  die  verschiedenen  Gruppen,  dy- 
namisch aufs  Feinste  gegeneinander  abgewogen, 
in  verschiedener  Weise  beitragen.  Heraussprin- 
gende Episoden  deuten  die  Situationen  dann  noch 
besonders  aus,  schließen  sich  aber  immer  wieder 
leicht  und  sicher  mit  dem  Ganzen  zusammen.  Alles 
atmet  Glanz,  Schönheit  und  Kraft.  Ist  von  der 
Farbigkeit   eines    modernen    Sinfonieorchesters. 

Bei    alledem    verblüfft    die    Schlagfertigkeit    der 


—     368     — 

szenischen  Ausführung.  Die  Einzelbewegungen 
haben  ihren  bestimmten  Anfang  und  ihr  bestimm- 
tes Ende,  dazwischen  dann  ihren  geregelten  Ver- 
lauf, der  bei  aller  künstlerischen  Bedingtheit  der 
Anlage  doch  einen  höchst  naturmäßigen  Eindruck 
macht.  Das  Ganze  wurde  eben  bis  in  die  letzten 
Einzelheiten  als  typische  Erscheinungen  des 
menschlichen  Gesellschaftstreibens  vom  Regisseur 
erlebt  und  mit  souveräner  Restlosigkeit  auf  seine 
darstellenden  Kräfte  abgeleitet,  die  es  nun  jedes- 
mal mit  der  Darstellung  von  neuem  erleben  und  da- 
durch auf  die  Zuschauer  zu  übertragen  wissen,  weil 
es  bei  aller  Verdichtung  und  Vereinfachung  im 
Grunde  echt  und  wahr  ist. 

Einen  sehr  charakteristischen  Ausweis  liefert  für 
diesen  Fall  unter  änderm  auch  Donizettis  Oper  Die 
Regimentstochter,  worin  die  Soldaten  im  Laufe  des 
ersten  Aktes  einmal  zum  Appell  antreten  müssen. 
Da  strömt  nicht  etwa  die  ganze  verfügbare  Masse 
aus  den  Kulissengassen  heraus  und  stellt  sich  belie- 
big nebeneinander  auf,  um  zu  w^arten,  bis  der  Ka- 
pellmeister den  Einsatz  gibt.  Man  kommt  vielmehr 
gruppenweise,  hin  und  wieder  auch  wohl  einzeln, 
von  rechts  und  links,  bald  mehr  von  vorn  und  bald 
mehr  von  hinten  heran:  und  zwar  nacheinander, 
schneller  und  langsamer,  diese  lebhaft  im  Gespräch, 
jene  stumm  und  gelangweilt.  Hier  ist  eine  Gruppe, 
die  schon  ihren  Nummern  nach  zusammengehört, 
dort  eine  andere,  die  sich  am  Sammelort  auflösen 
muß,  weil  die  einzelnen  in  der  Front  an  verschie- 
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denen  Stellen  ihre  Stammplätze  haben.  Der  linke 
Flügelmann  war  bereits  als  einer  der  ersten  da  und 
konnte  so  den  äußersten  Punkt  der  Aufstellung 
festlegen.  Und  auch  in  der  Mitte  haben  einige  schon 
so  ungefähr  die  richtige  Stellung  eingenommen. 
Die  übrigen  rücken  jetzt  allmählich  in  die  Lücken 
ein  und  zwar  so,  daß  mit  dem  Einsatz  des  Chores 
die  Linie  ungefähr  geschlossen  ist.  Dies  ganze 
Verfahren  wurde  mit  sichcrm  Blick  der  Wirklich- 
keit abgelauscht.  Nur  hat  der  Regisseur  seine  Be- 
obachtungen auf  das  Typische  zurückgeführt  — 
hat  sie  vereinfacht  und  verdichtet. 

Vor  allem  wurde  nichts  übertrieben  und  in  Klein- 
lichkeitsspielerei aufgelöst.  Auch  in  der  weitern 
Entwicklung  der  Szene  nicht.  Wenn  der  Chor  als 
Soldatenabteilung,  als  Hofgefolge  und  dergleichen 
auftritt,  muß  er  geschlossen  bleiben.  So  lange  er 
als  Ganzes  dasteht,  dürfen  die  einzelnen  nur  ver- 
hältnismäßig wenig  gestikulieren.  Die  Geschlossen- 
heit muß  sich  in  dem  so  ziemlich  gleichartigen  Ver- 
halten der  einzelnen  ausdrücken.  Allgemeine  Ge- 
fühlsreaktionen, wie  Furcht,  Schrecken,  Freude, 
Würde  und  dergleichen,  finden  auch  eine  summari- 
sche Darstellung,  die  dem  Affekt  nach  ziemlich 
übereinstimmend,  dennoch  aber  nicht  schematisch- 
inechanisch  zu  verlaufen  braucht.  (In  diesem  Sinne 
geschieht  zum  Beispiel  im  Bayreuther  Parsifal  zu 
viel.  Bei  der  Durchbildung  der  Chorszenen  in  der 
Parier  Alcestc-Aufführung  hat  man  beim  Einzug 
der  Priester  und  Priesterinnen,  beim  Anrufen  des 
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Gottes  und  bei  der  Opferung  den  Bayreuther  Par- 
sifalstil  mit  Glück  übernommen,  al>er  etwas  ge- 
mildert.) 

Erst  wenn  sich  einzehie  aus  irgend  welchem 
Grunde  von  der  Masse  absondern  und  damit  für 
die  Handlung  gleichsam  zu  Persönlichkeiten  wer- 
den, haben  sich  diese  einzelnen  in  ihrer  Weise  zu 
geben  —  hat  für  den  Chor  eine  andersartige,  mehr 
differenzierte  Darstellungsweise  einzutreten.  So 
zum  Beispiel  am  Schluß  der  Regimentstochter,  wo 
die  Plofdamen  und  Kavaliere  bei  der  Erklärung  der 
unebenbürtigen  Ehe  zwischen  der  Marie  und  ihrem 
Tiroler  Bauern  aufs  höchste  empört  davon  laufen 
und  einige  von  den  Soldaten  ilinen  spöttisch  nach- 
sehen und  nachgehen  und  ihre  Glossen  machen. 

Üpernchor  und  Opernchor  ist  je  nach  dem  Stil 
des  Ganzen  und  je  nach  der  Zusammensetzung  der 
Masse  im  einzelnen  eben  etwas  durchaus  Verschie- 
denes. Die  Reihe  läuft  —  um  das  einmal  mit  Wag- 
nerschen  Beispielen  zu  belegen  —  von  den  Chören 
der  Gralsritter  bis  zum  Ensemble  der  Walküren. 
Dazwischen  bilden  dann  etw^a  der  Brautchor  im 
Lohengrin,  der  Matrosenchor  im  Holländer  und 
der  Blumenmädchenchor  im  Parsifal  weitere  Merk- 
punkte. Am  einen  Ende  steht  die  kompakte  Majo- 
rität mit  einem  Massenwnllen  —  am  andern  der 
gruppenmäßige  Zusammenschluß  einzelner,  die 
auch  weiterhin  ihren  höchst  eigenen  Entschließun- 
gen folgen.  Dort  liegt  der  mehrstimmige  Chorsatz 
als  symphonische  Einheit  zugrunde  —  hier  verbin- 
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den  sich  eine  Anzahl  von  Einzelstimmen  zu  poly- 
phonem Zusammenklang. 

Beim  Aufteilen  des  Chors  und  der  Statisterie, 
beim  Absondern  kleiner  Gruppen  oder  auch  Ein- 
zelner aus  der  Masse  ist  dann  unter  anderm  das  Be- 
streben wirksam,  die  scharfe  Trennung  der  Soli- 
sten von  dem  geschlossenen  Chor  zu  mildern  und 
hier  Übergänge  zu  schaffen.  Das  Ganze  soll  den 
Eindruck  des  Lebens,  wenn  auch  des  stilisierten  Le- 
bens machen.  Und  das  geschieht  jedesmal  nur  dann, 
wenn  man  das  Ganze  nach  dem  Individuellen  hin 
auflöst,  wenn  man  zeigt,  daß  auch  die  Massen  im 
Grunde  aus  einzelnen,  aus  Persönlichkeiten  be- 
stehen. Und  so  greift  man  gelegentlich  gern  zu 
allerlei  stummen  Episoden,  die  sich  aus  der  Masse 
heraus  entwickeln  und  entweder  die  Situationen  an 
sich  verdeutlichen  oder  zur  allgemeinen  Rahmenbil- 
Jung  beitragen.  Natürlich  bedarf  es  hier  einer  ge- 
wissen Vorsicht,  muß  ein  sicherer  Geschmack  Ent- 
gleisungen zu  verhüten  suchen. 

Der  Franzose  ist  nun  ein  besonderer  Freund 
solcher  Episoden,  wie  ihn  ja  überhaupt  die  Teile 
an  sich  mehr  interessieren  als  die  Rundung  dieser 
Teile  zum  Ganzen.  Die  Lust  des  Publikums  an  der 
Einzelheit,  an  der  geistreichen  Einzelheit  verlangt 
nach  Befriedigung,  was  allerdings  dann  nicht  im- 
mer zugunsten  der  Gesamtwirkung  ausschlägt. 

So  geht  die  bekannte  Nuance  im  Tannhäuser, 
wo  man  der  geschlossenen  Pilgergruppe  in  gewisser 
Entfernung  einen  Nachzügler  folgen  läßt,  in  dem 
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Wolfram  vergebens  den  Freund  zu  erkennen  sucht, 
auf  französischen  Ursprung  zurück.  Leider  wird 
sie  bei  uns  in  Deutschland  nachgemacht.  Denn  dieses 
Zwischenglied  ist  nicht  nur  überflüssig,  sondern 
geradezu  störend  —  ganz  davon  abgesehen,  daß 
Wagner  nichts  derartiges  vorschreibt.  Und  das 
wäre  zweifellos  geschehen,  wenn  er  an  dieser  Stelle 
eine  Aufteilung  der  Masse  gewünscht  hätte.  Es 
gibt  hier  aber  wesentlich  nur  zwei  ästhetische 
Werte:  die  geschlossene  Gruppe  der  Pilger  auf 
der  einen  und  der  unreine,  außerhalb  ihrer  Gemein- 
schaft stehende  Tannhäuser  auf  der  andern  Seite. 
Ein  Drittes  gibt  es  nicht.  Und  jede  Regiefloskel,  die 
nur  geeignet  ist,  den  großzügigen  Stil  des  drama- 
tischen Kunstwerks  zu  den  Erscheinungen  des  täg- 
lichen Lebens  hin  zu  verwässern,  sollte  unter- 
bleiben. 

Etwas  anderes  ist  es  schon,  wenn  im  Jongleur 
von  Notre-Däme  dem  Zuge  der  jedesmal  ausge- 
zeichnet charakterisierten  Mönche  ein  kindischer 
Greis  nachgeschleppt  wird.  Acht  verschiedenen 
Mönchen,  von  denen  die  meisten  etwas  Besonderes 
zu  reden  und  zu  tun  haben,  kann  leicht  zur  Ab- 
rundung  des  Gesamtbildes  noch  ein  neunter  oder 
zehnter  beigefügt  werden.  Nötig  aber  war  auch 
das  schließlich  nicht. 

Auf  der  Bühne  soll  man  ja  alles  Kleine,  Unbe- 
deutende im  allgemeinen  nicht  herausheben,  soll 
man  alles  irgendwie  Überflüssige  peinlichst  unter- 
drücken.   Es  ist  deshalb  nicht  richtig,   wenigstens 
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nicht  nötig,  Avenn  in  der  Pariser  Carmen-Aufführung 
isurz  vor  dem  höchst  dramatischen  Schluß  des  er- 
sten Aktes  noch  zwei  Soldaten  unter  Führung  eines 
Korporals  aus  der  Wache  kommen,  um  Trinkwasser 
zu  holen.  Das  ist  in  sich  gewiß  hübsch  erdacht; 
Die  Vorgänge  des  Aktschlusses  fordern  aber  doch 
in  ihrem  schnellen  Ablauf  die  ganze  Aufmerksam- 
keit des  Zuschauers.  Man  sollte  hier  also  nichts 
einzelnes  mehr  bringen. 

Auch  die  Pariser  Komische  Oper  hat  natürlicher- 
weise ihr  Ballett. 

Das  sogenannte  große,  das  heißt  abendfüllende 
Ballett,  wie  es  ja  auch  von  großen  deutschen  Hof- 
theatern  noch  hin  und  wieder  gezeigt  wird:  die 
Pantomime  mit  Einzel-,  Gruppen-  und  Ensemble- 
tänzen, mit  allerlei  Aufzügen  und  Apotheosen  wird 
kaum  zur  ernsten  Kunst  gerechnet  werden  können. 
Diese  Ballettpantomime  hat  etwas  Molluskenhaftes. 
Ihr  fehlt  der  Kern:  der  Geist,  das  Wort.  Sie  muß 
ohne  Worte  doch  etwas  Ganzes  und  Einzelnes  aus- 
drücken. Nicht  nur  Gefühle.  Das  möchte  noch  an- 
gehen. Sondern  auch  vernunftmäßige  Abhängig- 
keiten: Handlungen.  Man  bestimmt  ihr  die  Ge- 
bärdt, also  die  Begleiterscheinung  des  Wortes  zum 
alleinigen  Ausdrucksmittel.  Und  das  geht  nicht. 
Wenigstens  kommt  man  nicht  weit  damit.  Es  kann 
ja  schließlich  so  etwas  wie  ein  dramatisches  Inter- 
mez/u  auch  für  den  Pantomimiker  zusammenge- 
stellt werden,  wenn  sich  Verfasser  und  Komponist 
auf   einfache- Konflikte   und   auf   gestisch   leicht   zu 
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übermittelnde  Gefühlswerte  beschränken  —  wenn 
sie  mehr  in  die  Breite  und  nicht  in  die  Tiefe  gehen. 
Die  Russen  haben  es  bewiesen,  wenn  auch  ihr  Er- 
folg bei  uns  in  Deutschland  hauptsächlich  auf  den 
rein  sinnlichen  Wirkungen  ihrer  Tanzlust  und  ihres 
choreographischen  Könnens  und  nicht  so  sehr  auf 
den  ästhetischen  Werten  ihrer  Kunstgattung  be- 
ruht. Denn  von  dramatischer  Kunst  in  höchstem 
Sinne  kann  hier  keine  Rede  sein.  Schon  Wagner 
sagt  im  dritten  Bande  seiner  Schriften:  ,,So  jam- 
mervoll abhängig  ist  nun  aber  dieses  stumme  ab- 
solute Schauspiel,  daß  es  im  glücklichen  Falle  nur 
mit  dramatischen  Stoffen  sich  abzugeben  getraut, 
die  zu  der  menschlichen  Vernunft  in  gar  keine 
Beziehung  zu  treten  brauchen  —  aber  selbst  in  den 
günstigsten  Fällen  dieser  Art  sich  zu  dem  schmäh- 
lichsten Ausdrucksmittel  genötigt  sieht,  seine  ei- 
gentliche Absicht  dem  Zuschauer  durch  ein  er- 
klärendes Programm  mitzuteilen." 

Dennoch  führt  Wagner  die  Tanzkunst  mit  unter 
die  Einzelkünste  auf,  die  sich  zum  Gesamtkunst- 
werk, und  zwar  in  den  verschiedensten  Verhältnis- 
sen, zusammenschließen  können  und  sollen.  Und  da- 
nach wird  denn  auch  die  Möglichkeit  ohne  weiteres 
zugestanden,  daß  die  Tanzkunst  bei  Gelegenheit  ein- 
mal ganz  in  den  Vordergrund  treten  und  als  allei- 
niges oder  doch  hauptsächliches  Ausdrucksmittel 
für  den  Augenblick  die  Herrschaft  gewinnen  kann. 
Wagner  hat  den  Tanz  ja  selbst  des  öftern  ange- 
wendet: im  Holländer,  im  Tannhäuser,  in  den  Mei- 
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stersingern  und  im  Parsifal  —  und  zwar  jedesmal 
da,  wo  es  sich  um  eine  Darstellung  primitiver  Ge- 
fühlswerte handelt,  die  ihren  Ausdruck  am  ehesten 
und  schlagendsten  in  den  rhythmisch  aufgeteilten 
Körper-  und  Gliederbewegungen  finden.  Der  Tanz 
ist  in  solchen  Fällen  ein  dramatisch  zwangvoller 
Teil  des  Ganzen,  der  im  Augenblick,  wenn  er  auf- 
tritt, allein  berechtigt  auftritt  und  durch  nichts  an- 
deres, besseres  ersetzt  werden  kann.  Er  ist  ein  ge- 
gebenes Mittl  für  einen  gegebenen  Zweck. 

Sc  steht  es  mit  den  Volkstänzen  im  Holländer 
und  in  den  Meistersingern,  die  als  ganz  allgemeine 
Äußerungen  der  Freude,  des  Lebensgenusses 
schlechterdings  aus  der  Wirklichkeit  übernommen 
sind.  So  steht  es  auch  mit  dem  Tannhäuser-Bac- 
chanal und  dem  Blumenmädchenreigen  im  Parsifal, 
wo  die  Tanzpantomime  sogar  schon  dramatisch  be- 
deutungsvollere Momente  auszutragen  hat. 

Alles  in  allem  sind  es  in  diesen  Fällen  vorwiegend 
Massentänze,  zum  mindesten  Gruppentänze,  die  in 
sich  wieder  nach  allen  möglichen  Gesichtspunkten 
gegliedert  sein  können,  wie  zum  Beispiel  im  Tann- 
häuser-Bacchanal, das  ja  in  der  Grazienepisode  so- 
gar drei  einzelne  Frauen  zu  einer  Art  von  Solotanz 
für  einige  Augenblicke  aus  dem  Ganzen  heraus- 
ireten  läßt.  Immer  aber  bleibt  es  ein  Tanz:  aus- 
drucksvoll wechselnde  Bewegung. 

Und  so  hat  denn  die  einst  viel  beachtete  Isa- 
dora  Duncan  für  den  reinen  Tanz,  besonders  für 
diesen  Ensembletanz,  der  im  Musikdrama  in  aller- 
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erster  Linie  verwendet  wird,  keinerlei  Bedeutung 
gewonnen.  Dafür  tanzte  sie  zu  schlecht.  Sie  mimte 
zu  viel,  sie  pantomimte,  manchmal  nicht  uninter- 
essant und  mit  Geist.  Ein  Tanzensemble  von  lauter 
Duncans  kann  man  sich  aber  nicht  gut  vorstellen. 
Das  Gesetzmäßige  würde  unter  diesen  Umständen 
fast  ganz  fehlen.  Schon  zu  zweien  oder  dreien  ist 
so  etwas  unmöglich,  was  ja  in  Bayreuth,  wo  die 
Duncan  mitgewirkt  hat,  beim  Tanz  der  drei  Gra- 
zien im  Tannhäuser-Bacchanal  hinreichend  erwie- 
sen wurde. 

Isadora  Duncans  Wünschen  und  Wollen  beruht 
überhaupt  auf  einer  falschen  Voraussetzung,  auf 
einer  mißverständlichen  Definition  der  Tanzkunst. 
Der  Tanz  als  ältester,  weil  zwanglosester  Ausfluß 
dionysisch  gehobener  Gefühle  des  einzelnen  Men- 
schen oder  meist  einer  Gemeinsamkeit  von  mehre- 
ren Menschen,  ist  vor  allem  an  den  Rhythmus  ge- 
bunden, der  die  körperlichen  Ausdrucksbewegun- 
gen zu  einer  folgerichtig  angelegten  Reihe  hin  bän- 
digt. Das  Wesen  des  Tanzes  beruht  auf  einer  ge- 
wissen Monotonie  im  Ablauf  der  darstellenden  Fak- 
toren, die  in  den  meisten  Nationaltänzen  durch 
eftektvoll  angelegte  Steigerungen  der  Intensität 
und  höchstens  durch  geschickte  Gruppierungen  und 
leise  Variationen  innerhalb  dieser  Gruppen  ein 
wenig  behoben  wird.  Diese  Beschränkung  ist  gege- 
ben durch  die  verhältnismäßig  nicht  sehr  trag- 
fähigc  und  ausgiebige  Gebärden-  und  Gesichts- 
sprache  des   Menschen,   die  ohne   Hinzutreten   des 
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Wortes,  der  gesprochenen  oder  gesungenen  Phrase, 
nur  von  ganz  allgemeinen  Empfindungen  und  Ge- 
danken zu  künden  vermag. 

Dies  ist  auch  der  Grund,  weshalb  die  Pantomime 
als  theatralische  Sondergattung  nicht  recht  befrie- 
digen will  —  weshalb  die  Duncan  mit  ihren  künst- 
lerischen Proben  im  allgemeinen  nicht  hat  durch- 
schlagen können,  obwohl  sie  ihre  Körperlichkeit 
zu  einer  gewissen  Kultur  emporzuheben  verstanden 
hat. 

Wenn  sie  zum  Beispiel  ein  Chopinsches  Prelude 
oder  gar  ein  Nocturne  ,, tanzt",  so  führt  sie  schlecht- 
hin eine  Solopantomime  auf,  mit  der  sie  ihren, 
durch  das  Musikstück  bedingten  Stimmungen  Aus- 
druck zu  leihen  versucht.  Und  ganz  deutlich  kann 
man  dabei  unterscheiden,  wie  sie  ihre  sogenannte 
Tanzstudie  nach  einer  Grundstimmung  hin  ange- 
legt hat  und  dann  gleichsam  aus  dieser  Grundstim- 
mung  heraus  den  einzelnen  musikalischen  Phrasen, 
ihrem  Gehalt,  ihrem  Gefühlswert  nach  beizukom- 
men sich  bemüht.  Den  einzelnen  musikalischen 
Phrasen.  Denn  der  Rhythmus  steht  hier  durchaus 
in  zweiter  Linie  und  muß  in  zweiter  Linie  stehen, 
da  jene  Tonstücke  nicht  rhythmisch-primär  em- 
pfunden sind  —  da  es  sich  eben  nicht  um  Tänze 
handelt.    Tanzen  kann  man  aber  nur  Tänze. 

Die  Duncan  begeht  deshalb  einen  doppelten  P'ch- 
If'r:  sie  vernachlässigt  den  wesentlichsten  Faktor 
des  Tanzes,  die  scharfe  rhythmische  Aufteilung 
ihrer   Gestenfolgen,   und   versucht  eine   Interpreta- 


37^ 


lion  von  musikalischen  Kompositionen,  die  sie  mit 
Hili'c  von  Gebärden,  mimischen  Ausdeutungen  und 
plastischen  Posen  gar  nicht  interpretieren  kann  und 
die  auch  gar  nicht  interpretiert  zu  werden  brau- 
chen, da  sie  sich  selbst  genug  sind.  Ein  Chopinsches 
Nocturne  will  ich  mit  geschlossenen  Augen  hören. 
Fräulein  Duncan  ist  dabei  nicht  nur  überflüssig, 
sondern  wirkt  geradezu   störend. 

Dennoch  hat  sie  mit  ihrer  Anregung  und  durch 
ihr  Beispiel  befruchtend  gewirkt.  Und  was  der  bis 
zum  Kriege  von  ihrer  Schwester  Elizabeth  in  Darm- 
stadt geleiteten  Schule  für  ein  allgemeiner  Kultur- 
wert zukam,  ist  im  ersten  Bande  dieses  Werkes 
(Regie)  des  näheren  ausgeführt  worden.  Die  Dun- 
cans  haben  akademisch  festliegende  Tanzschritte 
über  Bord  geworfen  und  eine  bemerkenswerte  An- 
zahl neuer  Gesten  und  Gestenfolgen  an  ihre  Stelle 
gesetzt,  denen  sie  jedesmal  einen  sichern  ästheti- 
schen und  einen  spezifisch  kulturellen  Charakter  zu 
geben  wußten,  indem  sie  ihre  Ausdrucksbewegun- 
gen nicht  nur  frei  erfanden,  sondern  in  den  bilden- 
den Künsten  aller  Völker  und  Zeiten  nach  Vorlagen 
dafür  suchten. 

Diese  manchmal  gewiß  schönen  und  eindring- 
lichen Posen  wieder  zu  einem  wirklichen  Tanz  hin 
zu  verflüchtigen,  muß  nun  die  Aufgabe  der  näch- 
sten Zukunft  sein.  Denn  wir  brauchen  für  unser 
Üperntheater  nicht  eine  Anzahl  von  Solotänzerin- 
nen nach  Art  der  Duncan,  mit  einem  sehr  markan- 
ten    Eigenwillen,     sondern     brauchen     Massentän- 
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zerinnen,  die  sich  nach  der  neuen  Methode  syste- 
matisch geschult  haben  und  nun  mit  geschickter 
Nützung  der  also  gewonnenen  Elemente  auch  wirk- 
lich tanzen  —  nicht  Beethoven,  Wagner,  Chopin, 
sondern  nach  Beethovenscher,  Wagnerscher,  Cho- 
pinscher und  anderer  Tanzmusik. 

Wie  so  etwas  gemacht  wird,  kann  man  schon 
heute  in  der  Pariser  Komischen  Oper  sehen.  Ein 
erschöpfendes  Beispiel  lieferte  mir  damals  das 
große  Ballett  in  Glucks  Alceste.  Hier  wurden  die 
Stellungen  antiker  Friese  und  Statuen  wohl  zu- 
grunde gelegt.  Nicht  aber  als  Selbstzweck.  Hier 
wurde  wesentlich  getanzt.  Und  zwar  gab  es  Leibes- 
tänze und  nicht  nur  Beintänze  mit  begleitenden 
Armbewegungen.  Man  hatte  hier  den  reizvollen  Ein- 
druck, als  wären  die  griechischen  Mädchen  aus  ir- 
gendeinem antiken  Saalfries  herausgetreten,  um  uns 
zu  unterhalten  —  in  freiem,  aber  zwingenden  An- 
schluß an  den  bestimmten  Rhythmus  der  Gluck- 
schen  Weisen.  Mit  Tanzspielen  der  verschieden- 
sten Art:  bald  mit  geschlossenen  Reigen,  in  hoheits- 
vollem Schreiten,  gleichsam  als  erste  Stufe  nach 
der  Auflösung  des  Frieses  —  bald  mit  lebhaftem 
Um-die-Wette-Tanzen  zu  mehreren,  wo  Schönheit 
der  formalen  Durchbildung,  Kraft  und  Ausdauer 
in  gleichem  Maße  verlangt  wurden  —  dann  wieder 
als  ruhigeres  Zwischenglied  mit  einem  pantomimi- 
schen Intermezzo  oder  gar  einer  plastischen  Gruppe 
nach  Motiven  großer  Meister  und  schließlich  mit 
dem   körperlichen    Ausdruck   cxtatisch   gesteigerter 
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Sinnenfieude:  als  Spiel  aller  mit  allen  im  Tanz- 
rausch. 

Dabei  wußte  man  nicht,  was  eigentlich  mehr  zu 
bewundern  war:  die  stilistische  Einheitlichkeit  der 
gesamten  Tanzbilder  im  einzelnen  und  die  charak- 
teristische Gliederung  im  Ablauf  der  verschiedenen 
Teile  als  schaubares  Kultursymbol,  oder  die  geist- 
reichen Einfälle  und  ihre  höchst  geschmackvolle 
choreographische  Inszenierung,  oder  auch  die  ge- 
schichtlich treue  und  ästhetisch  einwandfreie  äußere 
Herrichtung  der  Mitwirkenden. 

Wohl  hatte  man  in  dieser  Hinsicht  noch  einige 
Zugeständnisse  an  das  Publikum  gemacht.  So  er- 
schien zum  Beispiel  eine  der  ersten  Tänzerinnen  als 
Faunjüngling  mit  einem  modernen  Schnürleib 
unter  dem  Fell.  In  solchen  Augenblicken  kam  es 
einem  dann  auch  in  der  Komischen-  Oper  zum  Be- 
wußtsein, daß  man  in  Paris  war.  Im  ganzen  hatten 
sich  aber  die  griechischen  Mädchen  in  ihren  flie- 
ßenden weißen  Gewändern  wundervoll  zurechtge- 
macht, wie  überhaupt  in  der  Komischen  Oper  die 
Kostümierung  des  Balletts,  des  Chors  und  der  Sta- 
stisterie  nicht  nur  im  einzelnen  höchst  sorgfältig 
vorgenommen  wird,  sondern  auch  einen  durchaus 
geschlossenen  Eindruck  erzielt  und  mit  der  Kostü- 
mierung der  Solisten  übereinstimmt.  Zwischen 
den  Chormitgliedern  und  den  Trägern  der  Partien 
gibt  es  in  der  ästhetischen  Wertung  und  richtigen 
Durchbildung  der  Gesamtmaske  so  gut  wie  keinen 
Unterschied.     Die   französische   Choristin   hat   den- 
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selben  Ehrgeiz,  sich  als  Einzelerscheinung  ent- 
sprechend herzurichten  wie  die  verschiedenen  Stars 
der  Truppen.  Sie  legt  Wert  darauf,  zunächst  nls 
Weib  hübsch  und  liebenswürdig,  dann  aber  auch 
als  Künstlerin  durchaus  stilecht  zu  erscheinen  und 
hiermit  sich  selbst  und  dem  Ganzen  Ehre  zu 
machen.  Und  wenn  es  angeht,  tut  sie  für  ihre  Per- 
son noch  gern  ein  übriges  und  betont  irgendeinen 
ihrer  Reize,  um  auf  diese  Art  als  eine  besondere 
Individualität  erkannt  und  eingeschätzt  zu  werden, 
wodurch  sich  natürlicherweise  die  den  meisten 
deutschen  Provinztheaterchören  anhaftende  Ein- 
förmigkeit» ganz  und  gar  verliert. 

Dazu  kommt  dann  noch,  daß  die  Kostüme  nach 
besonderen,  aus  der  Grundidee  des  Dramas  ermittel- 
ten Farbenakkorden  eingestimmt  werden.  So  hatte 
man  für  die  Alceste-Aufführung  Weiß  als  Grund- 
farbe gewählt  und  für  den  Besatz  je  nach  der  Haar- 
schattierung und  anderen  persönlichen  Bedingun- 
gen der  einzelnen  die  Skala  von  Gelb  bis  Rotgelb 
und  Braungelb  nach  der  einen  und  bis  Gelbgrau 
und  Graublau  nach  der  andern  Seite  festgelegt.  Da- 
bei sorgte  die  reichste  Abwechslung  in  der  Art  und 
Weise  der  ornamentalen  Verbrämung  und,  soweit 
angängig,  auch  im  Schnitt  für  ein  lebhaftes  Gesamt- 
bild. 

Die  französischen  Nationaleigenschaften  verhel- 
fen also  der  französischen  Bühne  nicht  nur  zu 
einem  guten  Chor,  sondern  auch  zu  eifrigen  Ver- 
tretern dritter  und  vierter  Rollen.    Man  braucht  die 
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einzelnen  oder  doch  die  Gewandteren  unter  ihnen 
nur  entsprechend  zu  beschäftigen  und  zu  unter- 
weisen, um  in  den  vielfach  so  vernachlässigten  klei- 
neren Aufgaben  und  in  den  Ensemble-  und  Massen- 
szenen ebenfalls  zu  künstlerischen  Leistungen  zu 
gelangen. 


Schauspielen  ist  eine  Leidenschaft.  Der  Fran- 
zose hat  sie  von  Natur.  Und  das  spielerische  Tem- 
perament, das  ebenfalls  dazu  gehört.  Auch  fehlen 
die  anderen,  mehr  äußeren  Begabungen  nicht.  So 
ist  der  französische  Schauspieler  im  allg^^meinen 
schon  deshalb  ein  guter  Sprecher,  weil  der  Fran- 
zose überhaupt  gut  zu  sprechen  weiß.  Er  redet 
gern  und  deshalb  viel.  Er  redet  aber  auch  schön 
und  bildet  sich  etwas  darauf  ein,  daß  er  eine  Spra- 
che meistern  darf,  deren  klangliche  Schönheiten  die 
ganze  Welt  bewundert.  Auch  eignet  ihm  eine  deko- 
rative Grazie,  vor  allem  seinen  Frauen,  die  ihrer 
Körperpflege  und  Kleidung  ein  halbes  Leben  wid- 
men und  dabei  mit  sicherem  Geschmack  und  Takt 
zu  Werke  gehen. 

Wenn  man  will,  ist  der  Franzose  schon  im  Le- 
ben ein  Komödiant.  Er  spielt  sich  und  den  ande- 
ren etwas  vor:  eben  sich  selbst.  Und  das  macht  zu- 
nächst ihm  und  dann  auch  den  anderen  Vergnügen. 
Die  weitere  Durchbildung  für  die  Theaterpraxis  er- 
geben dann  die  endlosen  Proben,  die  das  Feuer  der 
Leidenschaft    im    französischen    Schauspieler    nicht 
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so  leicht  zu  ersticken  vermögen.  Und  so  findet  sich 
nachher  dann  beides:  die  Lust  und  die  Liebe  bleiben 
und  die  Routine  ersteht. 

Man  kann  sich  deshalb  nichts  Angenehmeres  den- 
ken, als  in  einem  guten  französischen  Ensemble 
Regie  zu  führen.  Der  Schauspieler  tut  hier  schlech- 
terdings alles,  was  Dichter  und  Regisseur  verlan- 
gen. Aus  Liebe  zur  Sache:  aus  Liebe  zur  Schau- 
spi^rei  und  zu  dem  einzelnen  Stück,  in  dem  er 
irgendwo  und  irgendwann  mitwirken  soll.  Und 
dann  eben  kraft  eines  angeborenen  Vermögens,  das 
durch  Übung  verhältnismäßig  schnell  zu  sicherm 
Können  gesteigert  wird. 

Um  es  einmal  formelhaft  und  ein  wenig  über- 
trieben zu  sagen:  Der  Deutsche  spielt  eine  be- 
stimmte Rolle,  der  Franzose  spielt  in  einem  be- 
stimmten Stück.  Dort  finden  wir  eine  Reihe  einzel- 
ner, die  miteinander  spielen,  hier  ein  Ensemble,  das 
zusammenspielt.  Deshalb  sind  die  Franzosen  ge- 
borene Darsteller  der  Komödie.  In  der  Tra- 
gödie wirkt  der  französische  Schauspieler,  für 
unsern  Geschmack  wenigstens,  pathetisch  und 
hohl.  Ihm  fehlt  die  Tiefe.  Jedenfalls  schürft 
er  sie  nicht  aus,  will  er  sie  nicht  aus- 
schürfen. Die  klassischen  Dramen  seines  staat- 
lichen Hauses  nahe  dem  Louvre  haben  für  uns 
nicht  allzuviel  Reize.  Nur  die  ästhetisch  ganz  Vor- 
urteilsfreien und  historisch  Geschulten  pflegen  hier 
genießend  mitzugehen.  Wer  aber  Komödien  gut 
sehen  will,  der  gehe  nach  Paris,  in  die  Stadt  der  ge- 
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schniackvollen  Oberflächenkunst.  Die  Espritbe- 
gabung ist  hier  größer  als  die  Gefühlsbegabung. 
Statt  wurzelhafte  Seelenkräfte,  herrschen  leicht 
kräuselnde  Verstandskräftc.  Auch  sind  die  Fran- 
zosen im  allgemeinen  gute  Beobachter,  namentlich 
für  das  Kleine  und  Kleinste  beim  Tun  und  Sagen 
ihrer  Alitmenschen,  beim  Treiben  ihrer  Zeit.  Ge- 
rade die  Einzelheiten  interessieren  sie  lebhaft.  Und 
es  wird  ihnen  ja  auch  verhältnismäßig  leicht«nge- 
macht,  diese  Einzelheiten  zu  fassen,  weil  sie  sich  in 
Frankreich  viel  eher  und  vollständiger  der  Beob- 
achtung darbieten.  Die  Menschlichkeiten  kommen 
hier  stärker  an  die  Oberfläche  als  sonstwo,  weil  man 
sie  nicht  durch  metaphysische  Spekulationen  und 
allerhand  Aloralgebote  einzuschränken  pflegt  — 
weil  das  Instinktleben  wohl  verfeinert,  aber  nicht 
unterdrückt  wird.  Der  Franzose  hält  mit  dem,  was 
er  fühlt  und  denkt,  nicht  so  sehr  hinterm  Berge 
und  ist  gewöhnt,  dies  ohne  weiteres  kundzugeben. 
Er  läßt  seinem  leichten  Sinn,  seiner  Lust  am  Bla- 
guieren  gern  die  Zügel  schießen  und  bleibt  bei  der 
gallischen  Ernstlosigkeit  allen  menschlichen  und 
übermenschlichen  Werten  gegenüber  durchaus  am 
Kleinen  haften:  am  Alltäglichen,  das  ihm  bald 
Selbstzweck  wird. 

So  erzielt  der  französische  Schauspieler  vor  allen 
im  Konversationsstück  einen  Grad  innerer  und  äu- 
ßerer Wahrheit  wie  niemand  sonst  in  Europa.  Er 
wirkt  nie  langweilig,  soweit  das  Stück  nur  einiger- 
maßen   theatergerecht    gemacht    und    mit    Esprit 
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durchsetzt  ist.  Fehlen  aber  dem  Stücke  die  drama- 
tischen Effekte  und  die  Pointen,  so  hat  gewöhn- 
lich auch  die  Leistung  des  Schauspielers  nichts  zu 
bedeuten.  Zu  einer  Vertiefung  des  Reinmensch- 
lichen ist  der  Franzose  nun  einmal  nicht  fähig.  Sein 
Reich  ist  das  Stück  vom  Tage:  das  Pariser  Mode- 
stück. In  den  vielen  Brechungen  vom  sentimentalen 
Tendenzdrama  bis  zur  erotisch-satirischen  Situa- 
tionsposse. Sein  Reich  ist  also  nur  sehr  klein.  In 
ihm  aber  ist  er  groß. 

Aber  auch  sonst  hat  die  französische  Schauspiel- 
kunst ihre  eigene  Note.  Sie  gibt  keine  Linienkunst, 
wie  die  deutsche:  keine  Summe  von  nahe  aneinder- 
gerückten  darstellerischen  Momenten,  deren  Ver- 
lauf in  unregelmäßigen  Abständen  bald  allmählich 
steigt  und  dann  wieder  allmählich  fällt,  Sie  mar- 
kiert vielmehr  wesentlich  die  Knotenpunkte  der 
Gefühlsreihen  und  überläßt  es  dem  Zuschauer,  diese 
Höhen-  und  Tiefenmarken  zu  verbinden.  Graphisch 
genommen  zeigt  die  Spur  des  deutschen  Schauspie- 
lers eine  geschlossene,  wenn  auch  unregelmäßig  ver- 
laufende Kurve,  die  des  französischen  Schauspielers 
ein  Gebilde  von  winklig  aneinanderstoßenden  Li- 
nien. Dies  trifft  in  gleicher  Weise  für  das  Sprechen 
und  für  die  körperliche  Beredsamkeit  zu. 

In  erster  Linie  gilt  dem  französischen  Schau- 
spieler zwar  immer  das  \Vr)rt.  Er  spricht  und  ge- 
stikuliert dazu.  Und  das  ziemlich  schnell  und  rhyth- 
misch gehol>en.  Dabei  werden  die  rhythmischen 
Einheiten  leicht  unterstrichen,  das  Ganze  also  auf 
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diese  Weise  noch  schärfer  musikalisch  bewertet. 
Die  Wucht  des  bloßen  Gestus  ist  ihm  ebenso  unbe- 
kannt Avie  die  darstellerische  Kraft  der  Pause.  Der 
Franzose  lebt  eigentlich  nur,  wenn  er  spricht.  Sein 
Schweig^en  ist  ziemlich  tot,  zum  mindesten  ziemlich 
nichtssagend.    Im  Leben  und  in  der  Kunst. 

Körperliche  Ausdrucksbewegungen  hat  der  fran- 
zösische Schauspieler  verhältnismäßig  nur  wenige. 
Seine  Gestenfolgen  stellen  nur  den  Anriß  dar:  eine 
leicht  deutbare  Skizze,  die  gleichsam  erst  durch 
Worte  zu  einem  durchgeführten  Gemälde  ausreift. 
Die  psychische  Situation  wird  für  die  bedeutende- 
ren Momente  durch  die  Gesten  im  Gerüst  festgelegt 
und  mit  Hilfe  der  übrigen  Darstellungswerte  zur 
höchsten  Plastik  getrieben. 

Am  besten  kann  dies  natürlicherweise  m  der 
Oper  geschehen.  Daß  die  Franzosen  gute  Opern- 
schauspieler sind,  daß  sie  wenigstens  dazu  herange- 
bildet werden  können,  wenn  ein  künstlerischer 
Wille  von  bewußter  Eigenart  die  Führung  hat, 
zeigt  eben  der  geschlossene  Darstellungsstil  der 
Pariser  Komischen  Oper,  der  die  Harmonie  im  Ge- 
brauch der  einzelnen  Ausdrucksmittel,  das  heißt 
ihre  richtige  Abstufung  in  sich  und  unter  sich,  vor 
allem  aber  die  ästhetische  Eindeutigkeit  der  gesun- 
genen Phrase  mit  der  zugehörigen  Gebärdenfolge 
nach  Maßgabe  der  ausdruckheischenden  Gefühls- 
werte als  höchstes  Gesetz  hinstellt. 

Und  diese  Harmonie  bleibt  auch  bestehen,  wenn 
der  Dialog  den  Gesang  abzulösen  hat.    Bei   deiit- 
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sehen  Aufführungen  fällt  die  Dialogoper  gesvöhn- 
Hch  in  zwei  getrennte  Teile  auseinander:  bald  wird 
gesungen,  und  vielfach  gut  und  sauber  gesungen, 
bald  wird  geprochen,  und  zwar  meist  schlecht  ge- 
sprochen und  dabei  noch  schlechter  gemimt.  Ge- 
sang und  Dialog  liegen  getrennt  nebeneinander, 
wobei  man  dem  Gesang  weitaus  die  größere  Be- 
achtung zu  schenken  pflegt.  Opernsänger  und  Pu- 
blikum betrachten  gleicherweise  den  Dialog  als  ein 
notwendiges  Übel.  Man  spricht  ihn  deshalb  schnell 
und  lässig  herunter,  damit  nur  recht  bald  wieder 
gesungen  wird. 

Anders  in  Frankreich.  Hier  achtet  man  streng 
darauf,  daß  die  Anwärter  der  Opernbühne  auch 
Schauspielen  können,  daß  sie  mit  dem  Bew^ißtsein 
künstlerisch  tätig  sind,  nicht  allein  singen,  sondern 
das  Gesungene  und  Gesprochene  auch  darstellen  zu 
müssen.  Die  Dialogopern  sind  deshalb  in  Paris 
nicht  nur  in  den  gesprochenen  Teilen  durchaus  ge- 
nießbar. Es  gelingt  der  schauspielerischen  Bega- 
bung der  Rasse  und  vor  allem  der  rhetorischen 
Durchbildung  der  dortigen  Opernmitglieder  sogar 
fast  immer,  etwas  wie  eine  Angleichung  des  ge- 
sprochenen an  das  gesungene  Wort  und  dadurch 
eine  gewisse  Einheitlichkeit  des  Ganzen  zu  erzielen, 
wobei  der  melodische  Fluß  ihrer  Sprache  und  eine 
feine  dynamische  Behandlung  der  Satzgefüge  in 
sich  und  zueinander  ein  übriges  tun.  So  betrachten 
die  Franzosen  den  Dialog  nicht  als  Füllsel  oder  zur 
Not  als  unerläßliche  Gelegenheit,  den  Zuhörern  ge- 
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wisse,  für  das  Verständnis  der  Handlung  wichtige 
Tatsachen  mitzuteilen,  sondern  nützen  ihn  zum 
Charakterisieren  der  betreffenden  Figur  und  zur 
Verdeutlichung  der  Situation  und  ermöglichen  da- 
durch eine  für  jeden  Zuhörer  leicht  faßliche  Wei- 
terführung des  Dramas. 

Wir  haben  es  hier  also  in  Frankreich  nicht  so 
sehr  mit  Opernsängern  als  mit  Opernschauspielern 
zu  tun,  was  bei  uns  in  Deutschland  allerhöchstens 
für  den  sogenannten  Tenorbuffo  und  für  die  Sou- 
brette zutrifft.  Die  etwas  flache  Tonbildung  der 
Franzosen,  die  nicht  das  blühende  Timbre  erzeugt, 
wie  wir  es  bei  uns  lieben  und  wünschen,  stört  nur 
wenig,  eigentlich  nur  in  der  ersten  Viertelstunde. 
Dafür  entschädigt  aber  der  ausgezeichnet  durchge- 
arbeitete Kunstgesang.  Paris  kennt  keine  Ton- 
protzen. Die  Stimme  ist  letzten  Sinnes  auch  in  der 
Oper  Mittel  zum  Zweck,  nicht  Selbstzweck.  In  der 
Oper  soll  nicht  nur  wie  im  Konzert  gesungen,  son- 
dern singend  gespielt  werden. 

Daß  der  französische  Opernsänger  im  allgemei- 
nen den  Arienstil  nicht  genügend  v'om  Rezitativ- 
otil  abhebt,  sondern  die  gesangliche  Ausführung 
dieser,  nach  unseren  Begriffen  innerlich  verschie- 
denen Werte  im  Organismus  des  Ganzen  so  ziem- 
lich über  einen  Leisten  schlägt,  ist  auch  der  Komi- 
schen Oper  als  Mangel  anzurechnen.  Hier  sollte 
man  von  den  Italienern  lernen.  Denn  auch  in 
Deutschland  gibt  es  leider  immer  noch  T^esangs- 
pädagogen    und    Regisseure,    die    diesem    Unter- 
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schied  nicht  die  genügende  Aufmerksamkeit 
schenken.  Ebenso  hapert  es  mit  der  dynamischen 
Übereinstimmung  des  Gesangs-  und  Orchestervor- 
trags, den  schon  Wagner  so  gebieterisch  forderte, 
namentlich  in  den  Chorpartien  und  Ensembles,  wo 
die  Angleichung  offenbar  am  schwierigsten  zu  er- 
zielen ist.  Aber  besser  als  meist  in  Deutschland 
steht  es  damit  in  Paris  doch. 


Von  Gluck  zu  Bizet  oder  auch  von  Mozart  zu 
Bizet  ist  ein  weiter  Weg.  Zumindest  was  die  dra- 
matischen Qualitäten  ihrer  Opern  betrifft.  Bizet 
steht  ja  als  Musiker  kaum  allzuweit  unter  Mozart 
und  Gluck.  Wenn  auch  an  Zahl  epochaler  Werke 
und  an  Umfang  seines  Schaffens  überhaupt.  Gluck- 
Weber- Wagner :  die  eine  Linie  vom  Stammvater 
Gluck  aus.  Gluck-Mozart-Bizet:  die  andere.  Die 
Iphigenien — Zauberflöte  und  Figaro — Carmen. 

Ein  Kunstwerk  wie  Carmen  ist  ohne  Frage  ein 
Glücksfall  im  Ablauf  der  künstlerischen  Kultur.  So 
etwas  ist  nicht  zu  berechnen.  Es  tritt  plötzlich  ein 
und  kommt  nicht  wieder.  Glücksfälle  sind  unfrucht- 
bar. Bizet  konnte  nur  einmal  eine  Carmen  schrei- 
ben. Vorher  hatte  nichts  von  ihm  recht  verfangen. 
Und  drei  Monate  nach  der  Pariser  Aufführung 
starb  der  Meister.  Was  alles  mit  ihm  dahinging, 
kann  niemand  ermessen.  Jedenfalls  hat  man  das 
Gefühl,  vom  Schicksal  um  allerlei  Großes  und 
Schönes  betrogen  worden  zu  sein. 
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Wagner  schuf  dagegen  elf  große  Dramen:  jedes 
\on  seiner  Art  und  jedes  ein  Markstein  in  der 
Entwicklung  des  Künstlers.  Und  darum  ist  Wag- 
ner als  Gesamterscheinung  doch  wohl  der  Größere. 
Aber  Carmen  gehört  neben  diese  elf  Dramen.  Man- 
che sagen,  mit  Nietzsche,  noch  darüber.  Carmen 
und  Verdis  Fallstaff. 

Carmen  ist  ein  Drama:  ein  ^lusikdrama.  Es  gilt 
also  für  den  Regisseur,  das  Drama  herauszuarbei- 
ten. Das  ist  nicht  allzu  schwer  und  dabei  sehr  dank- 
bar. Denn  ohne  Aufenthalt  rollt  die  musikalische 
Tragödie  dahin,  rollt  sie  ab.  Über  ein  paar  Höhen 
hinauf  imd  zu  Tal.  Innere  Kräfte  treiben  die  Hand- 
lung immer  weiter  und  zu  sicherm  Ende.  Schon 
mit  den  ersten  Rhythmen  regen  sie  sich  und  wach- 
sen schnell,  um  unaufhaltsam  wirkend  zu  bleiben. 
Und  die  Wallungen  dieses  Rhythmus  soll  man  im 
Ablauf  der  szenischen  Darstellung  spüren.  Groß 
und  machtvoll.  In  Carmen  hat  alles  seinen  ganz 
besondern  Charakter,  seine  Note  und  seine  Farbe: 
die  unerhört  lebendige  Umwelt,  die  handelnden 
Personen  —  die  Szenen,  die  Akte,  das  ganze  Stück. 
Und  diesen  Charakter,  alle  die  unterschiedlichen 
Werte  sollen  im  Ablauf  der  szenischen  Darstellung 
erlebt,  sollen  deutlich  und  zwingend  werden.  Eine 
Aufgabe  des  Schweißes  wert.  Immer  noch  die 
größte,  schönste  und  interessanteste,  die  dem  mo- 
dernen Opernregisseur  gestellt  wird. 

Carmen  ist  eine  musikalische  Tragödie.  Wir 
müssen  sie  deshalb  aus  dem  Geiste  der  Musik  in- 
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szenieren,  aus  dem  Geiste  der  unter  Musik  gesetzten 
Handlung.  Wir  möchten  die  bühnenmäßige  Ddr- 
stllung  der  auf  höchst  eigenen  und  eigenartigen 
musikalischen  Werten  ruhenden  sehr  menschlichen 
Handlung  genießen:   im  ganzen  und  einzelnen. 

Bizet  wahrt  bekanntlich  noch  die  formalen- 
Grundsätze  der  alten  Oper.  Aber  wir  spüren  sie 
nicht  mehr.  Die  sogenannten  Nummern  schließen 
sich  nicht  von  einander  ab,  sondern  aneinander  an. 
So  erscheinen  uns  nicht  die  Nummern,  sondern  die 
Szenen  als  letzte  Einheiten.  Und  auch  sie  hängen 
dann  wieder  wie  Kettenglieder  zusammen.  In  un- 
gebrochenem melodischen  Fluß  rauscht  das  Wun- 
derwerk vorbei.  Als  Handlung,  als  Drama:  als 
Menschenspiel  —  als  Spiel  von  JMenschen  für  Men- 
schen. Als  durchaus  Ganzes,  Geschlossenes,  Kunst- 
gewolltes.  Beim  Anschluß  von  Teil  zu  Teil  entsteht 
nichts  weiter  als  eine  künstlerisch  berechtigte 
Zäsur. 

Das  Unglaubliche  ist  demnach  erreicht:  durch 
die  Strafifheit  in  der  Fassung  der  einzelnen  Teile, 
durch  die  Steigerung  innerhalb  der  Szenengruppen, 
der  Akte  verflüchtigt  sich  alle  Konvention.  Die 
Nummern  gehen  in  einen  Generalnenner  auf;  in  der 
Idee.  Und  diese  Idee  stellt  sich  musikalisch  dar  als 
ein  bestimmtes  rhythmisch-melodisches  Kolorit. 
Carmen  ist  deshalb  leicht  zu  inszenieren.  (Für  den 
Könner  natürlich,  denn  der  Nichtkönner  bricht  sich 
schon  mit  der  bühnenmäßigen  Umsetzung  der  er- 
sten Chorsätze  den  Hals.    .Sich  und  dem  Stücke.) 
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Fast  so  leicht  wie  die  Wagnerschen  Dramen,  womit 
nicht  gesagt  sein  soll,  daß  es  mit  dem  Abklatsch  der 
Bayreuther  Aufführungen  getan  ist. 

Wie  m.an  hier  zu  Werke  gehen  muß,  zeigt  die 
Carmenaufführung  der  Pariser  Komischen  Oper. 
.  In  Madrid  spielt  sich  das  vielgestaltige  Volks- 
und Gesellschaftsleben  bekanntlich  vorwiegend  im 
Freien  ab,  auf  der  Straße.  Die  ersten  Szenen  der 
Carmen  müssen  deshalb  in  dieser  Hinsicht  ein 
überaus  reiches,  wechselvolles  Bild  darstellen,  wo- 
bei die  verschiedenen  Typen  in  ihrer  Mannigfaltig- 
keit und  im  einzelnen  als  schlagende  Symbole  ge- 
rade des  spanischen  Milieus  zu  fassen  sind.  Dies 
hat  man  in  Paris  völlig  begriffen.  Dazu  ist  man 
sich  auch  durchaus  klar,  wie  diese  Aufgabe  rein 
bühnenmäßig  gelöst  werden  kann,  wie  man  hier 
den  eigentümlichen  Rhythmus  des  nationalen  Puis- 
schlages  zugrunde  legen,  wie  man  das  Ganze  in  die 
zugehörigen  Schwingungen  versetzen,  wie  man  es 
ordnen  und  gliedern,  seinen  Verlauf  dynamisch  stei- 
gen und  fallen  lassen  muß. 

Alles  erscheint  uns  mit  ein  paar  großen  Strichen 
hingesetzt.  Nichts  wird  verzierlicht  und  nichts  ver- 
kriizelt.  Wenige  Linien,  und  kein  Zweifel  besteht, 
was  sie  bedeuten  sollen.  Man  schält  das  Kernhafte 
durch  eine  unaufdringliche  Darstellung  des  Sekun- 
dären heraus.  Wesentlich  auf  die  Qualitäten,  auf  aller- 
lei Gradunterschiede  der  Menschen  und  Menschen- 
gruppen kommt  es  an,  die  in  ihrer  Erscheinung,  in 
ihrem  Gehaben  an  sich  und  mit  anderen  deutlich 
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werden  und  so  gleichsam  zu  typischen  Darstellungs- 
werten auswachsen.  Die  Einzelerscheinungen  heben 
sich  auf  diese  Weise  voneiander  ab  und  gehören 
doch  zusammen.  So  kann  der  Zuschauer  den  Ab- 
lauf der  Episoden  bequem  verfolgen,  die  sich  aus 
dem  Ganzen  loslösen,  um  wieder  in  dem  Ganzen  auf- 
zugehen, ohne  daß  er  zu  viel  Kräfte  seines  Auf- 
nahmevermögens verbrauchen  muß.  Denn  es  han- 
delt sich  hier  doch  nur  um  den  stilvollen  allgemei- 
nen Rahmen  für  besondere  Vorgänge. 

Beim  Dekorativen  ist  man  noch  zu  sehr  ins  Ein- 
zelne gegangen.  Der  Platz  vor  der  Wache  hat  zu 
viel  von  photographischer  Treue.  Da  fehlt  eigent- 
lich nichts,  und  weil  so  gar  nichts  fehlt,  wirkt  das 
Ganze  künstlerisch  ziemlich  indifferent.  Es  hat  zu 
wenig  vom  Bilde  an  sich.  Was  da  gezeigt  wird, 
stellt  eine  nicht  uninteressante,  theatertechnisch  gut 
gemalte  Straßenansicht  dar,  wahrscheinlich  sogar 
eine  in  Madrid  vorhandene,  aber  nicht  eine  dem 
Stimmungsgehalt  des  Carmendramas  ganz  und  gar 
entsprechende,  nicht  die  eben  dieser  Tragödie,  dem 
ersten  Akt  dieser  Tragödie  ästhetisch  zugehörige, 
die  im  Zuschauer  schon  rein  malerisch  einen  be- 
stimmten Grundakkord  anschlägt  und  den  Akt  hin- 
durch fortklingen  läßt. 

Wundervoll  dagegen  sind  die  Kleider:  ganz  echt 
und  dabei  ästhetisch-zielvoll.  Zuloaga  und  Anglada 
führten  ihren  Pinsel  nicht  vergebens.  Und  mit 
welch  nationalem  Schwung  werden  sie  getragen. 
Man  hat  keinen  Augenblick  den  Eindruck  des  Ko- 
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stüms  oder  gar  der  Maskerade,  wie  sonst  so  oft  im 
Theater.  Man  glaubt  diesen  Menchen  ihre  Gewan- 
dungen, wie  man  ihnen  ihre  Gesten  glaubt.  Dazu 
die  verhaltene  Gelassenheit  in  den  Bewegungen. 
Die  Grandezza  bei  den  älteren  und  die  natürliche 
Koketterie  bei  den  jüngeren.  Das  ganze  Spiel  der 
an  sich  meist  so  unbedeutenden  Äußerungen  von 
einer  Anzahl  auf  sich  angewiesenen  Menschen. 
Alles  in  allem:  künstlerisch  gesteigertes  und  künst- 
lerisch gebändigtes  Leben. 


Die  südliche  Mittagssonne  brennt  hernieder, 
xialbwüchsige  Jungen  kauern  am  Boden.  Müßig- 
gänger schlendern  vorüber.  Junge  Mädchen  er- 
gchen sich  fächelnd,  mustern  einander  von  unten 
bis  oben  und  tauschen  schnippische  Bemerkungen. 
Ein  paar  alte  Frauen  bleiben  vor  dem  Obstladen 
stehen,  kaufen  nach  längerm  Feilschen  einige 
Orangen  und  gehen  langsam  und  umständlich  des 
Wegs.  Die  Verkäuferin  nimmt  ihren  Platz  von 
neuem  ein  und  harrt  regungslos,  bis  man  wieder 
etwas  von  ihr  will.  Leute  begegnen  und  grüßen 
sich.  Man  bleibt  auch  wohl  stehen  und  redet  auf 
den  guten  Bekannten  ein.  Und  zwar  ziemlich  lange. 
Tvlan  hat  ja  unendlich  viel  Zeit.  In  Madrid  ist  im- 
m.er  .Sonntag. 

Da  kommt  eine  Schöne  ans  offene  Fenster.  Sie 
achtet  der  begehrenden  Blicke  einiger  Spaziergän- 
ger nicht,  sondern  lugt  die  .Straße  hinunter,  ob  der 
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Ersehnte  immer  noch  nicht  um  die  nächste  Ecke 
biegt.  Doch  sie  muß  noch  warten  und  verschwindet 
wieder.  Ein  vornehmer  Herr  nähert  sich  einer 
etwas  auffällig-  gekleideten  Dame,  spricht  eifrig  auf 
sie  ein  und  geht  nach  hinten  links  durch  den  Stra- 
ßenbogen  mit  ihr  ab. 

Inzwischen  haben  Jungen  Streit  angefangen  und 
werden  von  der  Wache  zur  Ruhe  verwiesen.  Oben 
auf  der  Treppe  sitzt  ein  Bettler.  In  seiner  Nähe 
sind  einige  Faulpelze  sanft  entschlummert.  Die 
Schöne  steht  wieder  am  Fenster,  aber  nicht  mehr 
allein.  Der  Kavalier  hat  ihr  Blumen  gebracht  und 
läßt  sich  gern  von  seiner  Angebeteten  mit  einer 
Rose  schmücken.  Die  Gruppen  mehren  sich  schnell. 
Man  will  die  Wache  aufziehen  sehen. 

Schon  hört  man  jetzt  von  weit  her  die  Flöten 
schrillen.  Und  plötzlich  kommt  Leben  in  das  müde 
Straßenbild.  Von  allen  Seiten  strömt  man  herbei: 
jung  und  alt,  vornehm  und  gering.  Die  Schläfer 
auf  der  Treppe  erheben  sich  gähnend  und  machen 
den  Platz  frei.  Der  Einzug  der  Wache  und  die  Ab- 
lösung verlaufen  mit  romanischer  Lässigkeit. 

Nachdem  die  alte  Mannschaft  abgetreten  ist, 
wird  es  wieder  leerer.  Die  Soldaten  verteilen  sich. 
Die  einen-^spielen  Karten,  die  anderen  kaufen  Zei- 
tungen und  fangen  an  zu  lesen,  die  dritten  rau- 
chen Zigaretten  und  plaudern  miteinander  und  mit 
den  Passanten.  Liebespaare  schreiten  die  Treppe 
herunter.  Es  sind  geputzte  Bürgermädchen  mit 
ihren  Verehrern.    Sie  gehen  flirtend  über  die  Bühne 
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und  bilden  innerhalb  des  bewegten  Volkes  reizvolle 
Gruppen. 

Da  läutet  es  in  der  Fabrik.  Die  Tabakmädchen 
kommen  in  Gruppen  aus  den  Straßen  und  bleiben 
während  ihres  Lobliedes  auf  die  Zigarette  zunächst 
geschlossen  ziemlich  in  der  Mitte  der  Bühne  stehen. 
Nur  ein  paar  besonders  eifrige  laufen  sofort  ins 
Haus.   Die  anderen  haben  noch  Zeit. 

Erst  als  Carmen  erscheint,  löst  sich  die  Gruppe 
der  Mädchen  schnell  auf.  Ein  halbes  Dutzend  Lieb- 
haber folgt  ihr,  die  nun  sogleich  eine  energische 
Abweisung  erfahren.  Bei  ihren  Versen  von  der 
Zigeunerliebe  wird  Carmen  von  der  Menge  in  die 
Mitte  genommen.  Und  feurig  singt  man  jedesmal 
den  Refrain  mit.  Bei  der  zweiten  Strophe  spielt  sie 
sich  dann  allmählich  an  Don  Jose  heran. 

Der  Bettlet  hat  die  ganze  Zeit  hindurch  seinen 
Platz  behalten.  Die  Schläfer  machen  es  sich  von 
neuem  auf  der  Treppe  bequem.  Oben  auf  dem  Po- 
dest stehen  ein  paar  ältere  Männer  und  plaudern. 
Nach  Schluß  des  zweiten  Verses  zerstreut  sich  das 
Volk,  und  die  Mädchen  gehen  in  die  Fabrik.  Lang- 
sam, zwanglos,  wie  in  freien  Rhythmen.  In  dem 
Augenblick,  wo  Carmen  dem  Jose  die  Rose  ins  Ge- 
sicht wirft,  läutet  es  in  der  Fabrik  zum  zweitenmal. 
Jetzt  wird  es  auch  für  Carmen  die  höchste  Zeit. 
Sie  springt,  von  zwei  Männern  an  den  Händen  ge- 
faßt, mit  einem  Satze  graziös  durch  den  Torweg  in 
die  Fabrik  hinein.  Ein  spanisches  Bild  von  faszi- 
nierender Rassigkeit. 
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Während  des  Duetts  zwischen  Micaela  und  Jose 
bleiben  nur  noch  ein  paar  Typen  auf  der  Bühne. 
Die  Obstverkäuferin  starrt  apathisch  ins  Leere. 
Von  Zeit  zu  Zeit  geht  einmal  ein  einzelner  vor- 
über. Der  Posten  kommt  in  Gedanken  versunken 
hinter  dem  Wachtlokal  hervor,  verschwindet  aber 
bald  wieder,  als  er  das  Stelldichein  gewahrt.  Auf 
der  Straße  oberhalb  der  Brücke  stehen  noch  zwei 
Männer  rauchend  im  Gespräch,  die  dann  auch  bald 
nach  hinten  verschwinden. 

Die  Soldaten  sind  in  die  Wachstube  gegangen, 
bis  auf  einen  einzigen,  der  nach  wie  vor  gemäch- 
lich auf  der  Bank  sitzt  und  sich  von  seiner  Zeitung 
nicht  trennen  kann.  Gegen  Schluß  des  in  zartestem 
Pianissimo  ausklingenden  Duetts  gibt  es  auf  der 
Bühne  dann  keinerlei  Bewegung  mehr. 

Erst  während  des  kurzen  Rezitativs  belebt  sich 
die  Szene  wieder  etwas.  Die  Ablösung  der  Wache 
tritt  an.  Auch  schlendern  jetzt,  wo  Jose  den  Brief 
der  Mutter  liest,  wieder  einige  Straßengänger  vor- 
über und  kommen  ein  paar  müßige  Soldaten  aus 
der  Wache. 

Mit  dem  Schrei  in  der  Tabakfabrik  verändert 
sich  dann  mit  einem  Schlag  die  ganze  Situation. 
Aus  den  Nebengassen  laufen  Frauen  und  Kinder 
herbei.  Straßengänger  finden  sich  dazu.  Und  schon 
wälzt  sich  der  erregte  Knäuel  der  Mädchen  aus  der 
Fabrik  heraus  und  umringt  den  Zuniga,  der  sich 
der  gestikulierenden  Schönen  nur  mühsam  zu  er- 
wehren vermag.    Eine  Schar  Buben  springt  heran. 
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Man  stößt  und  prügelt  sich  und  wird  schließlich 
vom  Posten  auf-  und  davongejagt.  Immer  mehr 
Soldaten  kommen  jetzt  aus  der  Wache  heraus.  Und 
es  gelingt  nun  bald,  die  Mädchen  und  die  Neugiei  i- 
gen  soweit  zurückzudrängen,  daß  der  Platz  vor  der 
Wache  frei  wird. 

Auf  Befehl  Zunigas  begibt  sich  jetzt  Jose  mit 
zwei  Soldaten  in  die  Fabrik,  um  den  Grund  der 
Aufregung  zu  erforschen  und  Ruhe  zu  schaffen. 
Durch  diese  Maßregel  wird  die  Erregung  der  Mäd- 
chen aber  von  neuem  angefacht.  Es  bilden  sich 
zwei  Parteien:  die  eine  beschuldigt  Carmen,  die 
andere  Mercedes  als  Rädelsführerin.  Schon  droht 
der  Streit  zu  einem  Straßenkrawall  auszuarten.  Es 
gibt  raufende  Paare.  Zwei  Mädchen  treiben  es  be- 
sonders schlimm.  Der  einen  lockert  sich  das  Haar, 
das  ihr  bald  über  die  Schultern  herabfällt.  Ein 
Soldat  muß  die  Wütenden  trennen. 

Mittlerweile  hat  Jose  die  Carmen  als  Schuldige 
erkannt  und  herausführen  lassen.  Es  ist  leidliche 
Ruhe  eingetreten.  Carmen  sucht  dem  Verhör  zu- 
nächst durch  ein  impertinent  vorgetragenes  Lied 
zu  begegnen.  Während  der  ersten  Strophe  ordnet 
sie  Haare  und  Kleidung,  gerät  aber  noch  einmal  in 
Wut,  als  die  Mädchen  mit  den  Worten  ,,Ins  Ge- 
fängnis mit  ihr"  dem  Haftbefehl  Zunigas  beistim- 
men. Sie  kommt  jetzt  mit  der  Freundin  der  Mer- 
cedes, die  sich  immer  noch  ihr  loses  Haar  um  den 
Kopf  flattern  läßt,  hart  aneinander.  Die  Soldaten 
müssen     von     neuem     dazwischentreten.       Zuniga 
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macht  aber  jetzt  kurzen  Prozeß  und  befiehlt,  die 
Krakehlerin  in  die  Wache  abzuführen.  Jose  hat  in- 
zwischen eine  Bande  übermütiger  Kinder  von  hin- 
nen gejagt,  und  zwar  mit  dem  Strick,  den  er  nun 
zur  Fesselung  Carmens  benutzt. 

Die  Bühne  wird  allmählich  wieder  leerer. 
Schließlich  bleiben  bei  der  intimen  Szene  zwischen 
Caimen  und  Jose  nur  der  Bettler  und  ein  Schläfer 
zurück.  Jener  ist  blind  und  taub,  also  ganz  unge- 
fährlich, und  dieser  sieht  und  hört  in  seinem  welt- 
entrückten Zustande  ja  ebenfalls  nichts. 

Endlich  löst  Jose  Carmens  Fesseln.  Diese  springt 
in  wildem  Tanzrausch  auf  die  vor  der  Wache  be- 
findliche Terrasse,  als  Zuniga  heraustritt,  um  dem 
Sergeanten  den  inzwischen  ausgefertigten  Verhaf- 
tungsbefehl zu  übergeben.  Schnell  legt  Jose 
der  Teufelin  die  Fesseln  wäeder  an. 

Carmen  soll  jetzt  abgeführt  werden,  wozu  sich 
wieder  allerlei  Volk  ansammelt.  Sie  marschiert  zu- 
nächst scheinbar  ruhig  neben  Jose  dahin,  stößt  die- 
sen aber  plötzlich  an  der  Treppe  zurück  und  läuft 
schnell  davon.  Über  einem  allgemeinen  Tumult  und 
über  die  Verhaftung  Joses  fällt  dann  der  Vorhang. 

Diese  flüchtige  Skizze,  die  hier  nach  einmaligem 
Sehen  der  Pariser  Carmendarstellung  aufgerissen 
wurde,  mag  als  Beispiel  genügen.  Nur  sei  aus  der 
Inszenierung  des  zweiten  Aktes  noch  kurz  auf  die 
ersten  Auftritte  hingewiesen,  die  immerhin  etwas 
grundsätzlich  Bemerkenswertes  boten. 

Man  bringt  hier  nur  verhältnismäßig  wenig  Men- 
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sehen  auf  die  Bühne.  Es  braucht  ja  auch  wirklich 
nicht  immer  gleich  der  ganze  Chor  zu  sein.  Und 
dann  fehlt  alles  brutale  Lärmen.  Die  Szene  lebt 
sich  vielmehr  in  verhaltener  Sinnlichkeit  aus.  Man 
tanzt:  mit  Altitwillen,  mit  unvergleichlichem 
Charme,  mit  Ausdauer  und  Gewandheit.  Man  ge- 
nießt, genießt  aus  dem  Vollen.  Der  ehrlichste  und 
schönste  Ausdruck  desLebengenießens  ist  der  Tanz: 
der  Tanz  als  Ausdruck  und  als  Ergebnis  einer  hohen 
Körperkultur.  Wie  von  fernher  hören  wir  das  Le- 
ben rauschen.  Wir  spüren  ein  gedämpftes  Feuer, 
wie  es  nur  in  den  Romanen  lodert  und  wie  es  nur 
Romanen  zu  vollkommenem  künstlerischen  Aus- 
druck zwingen  können.  Es  gibt  hierzu  nur  ein  ein- 
ziges Gegenstück:  den  zweiten  Flcdermausakt,  den 
denn  auch  allein  die  Wiener  so  ganz  echt  herauszu- 
bringen verstehen. 

Beide  Male  gilt  der  Tanz  oder  zum  mindesten 
doch  eine  gewisse  Tanzmäßigkeit  in  den  Gesten- 
folgen als  wesentlichster  Gefühlsausdruck.  Die  dra- 
matische Handlung,  die  eine  Verfeinerung  und 
Vertiefung  des  primitiven  Tanzes  bedeutet,  kehrt 
in  solchen  Augenblicken  mehr  oder  weniger  zu 
ihrem  Ursprung  zurück.  Es  ist  damit  ähnlich  wie 
in  der  Symphonie,  wo  bekanntlich  auch  noch  ganze 
Sätze  als  Tanzweisen  durchgebildet  sind.  ,,Der 
Franzose  ist  nicht  gemacht,  seine  Empfindungen 
gänzlich  in  Musik  aufgehen  zu  lassen.  Steigert  sich 
seine  Erregtheit  bis  zum  Verlangen  nach  musika- 
lischem Ausdruck,  so  muß  er  dabei  sprechen  oder 
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mindestens  tanzen  können",  sagt  Wagner.  Und  so 
bleiben  denn  gewisse  Tanzwerte  im  ganzen  Akte, 
ja  im  ganzen  Stücke  lebendig:  in  Carmen  und  in 
der  Fledermaus.  Denn  mit  dem  Wiener,  der  über- 
haupt viel  dem  Pariser  Verwandtes  hat,  steht  es 
hierin  ganz  ähnlich. 

Der  Tanz  wird  also  wesentlich  als  dramatisches 
Ausdrucksmittel,  wenn  auch  als  primitivstes,  ver- 
wendet und  dem  Ganzen  möglichst  organisch  einge- 
fügt. Die  Pariser  Komische  Oper  kennt  nur  noch 
Charaktertänze  und  bringt  diese  nur  da  zur  Gel- 
tung, wo  sie  unbedingt  vorgeschrieben  und  ästhe- 
tisch zweckvoll  sind:  das  heißt  mit  peinlichstem  An- 
schluß an  die  einzelne  dramatische  Situation. 

Man  erinnert  sich  der  Riesenballetts,  mit  denen 
in  unseren  Theatern  Bizets Carmen  ausgestattet  ist: 
zu  Anfang  des  zweiten  Aktes  eins  und  im  Schlußakt 
meistens  noch  einmal  eins.  Ganz  anders  in  Paris, 
Hier  tanzt  eine,  ganz  wie  die  übrigen  Mädchen  des 
\  Oikes  kostümierte  Tänzerin  zur  ersten  Nummer 
des  zweiten  Aufzuges  einen  Fandango.  Die  anderen 
singen  und  wiegen  sich  in  den  Hüften,  und  sie,  die 
es  von  allen  am  besten  kann,  tanzt  zu  dem,  was  die 
anderen  singen. 

Mit  der  zweiten  Strophe  springt  sie  dann  katzen- 
artig auf  den  Tisch  und  steigert  auch  den  Tanz. 
Und  schließlich  treten  noch  Carmen,  Mercedes  und 
Frasquita  zum  Tanze  an.  Das  ist  das  ganze  Car- 
mcnballett  der  Komischen  Oper.  Das  Gesetz  der 
künstlerischen  .Simplizität,  das  heißt  mit  einfachen, 
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aber  bedeutsamen  Mitteln  zu  arbeiten,  ist  hier  üi 
seiner  ganzen  Strenge  und  mit  höchster  Wirkung 
befolgt.  Es  hat  als  das  Grundgesetz  alles  Schaffens 
zu  gelten. 

Hans  Gregor  hatte  sich  für  Berlin  an  der  i'ariser 
Komischen  Oper  ein  Beispiel  genommen.  Sein  Un- 
ternehmen ist  aber  nicht  glücklich  gewesen.  Schon 
der  Bau  des  Theaters  mißlang,  im  wesentlichen 
und  einzelnen.  Die  Bühne  war  in  ihren  Abmessun- 
gen zu  klein  und  das  Haus  im  Innern  zu  unprak- 
tisch angelegt  und  zu  unakustisch. 

Zwar  gab  es  zunächst  ein  paar  interessante  Auffüh- 
rungen. Doch  kam  ein  Repertoire  auch  nach  Jahren 
nicht  zustande,  wenigstens  nicht  annähernd  m  der 
Art  des  Pariser  Vorbildes.  Man  spielte  an  die  drei- 
hundert Male  Hofi'manns  Erzählungen  und  nachher 
fast  ebenso  oft  die  Carmen.  Versuche  mit  Mozart 
scheiterten  künstlerisch  und  wirtschaftlich.  Und 
mit  Lortzing  hat  man  es  gar  nicht  erst  versucht. 

Aber  auch  die  Qualität  der  Aufführungen  war 
keineswegs  überragend  und  richtunggebend.  Dazu 
ist  Gregor  bei  all  seiner  Begabung  zum  Inszenator 
und  seinem  außerordentlichen  Fleiß,  mit  dem  er 
sich  jedesmal  der  einzelnen  Aufgabe  widmet,  nicht 
Musiker  und  Musikfreund  genug.  In  dem  Bestre- 
ben, auch  in  den  opernhaf testen  Opern  jedesmal  das 
Drama  herauszuarbeiten  oder  die  ihm  zu  simpel 
erscheinenden  dramatischen  Vorgänge  mit  allerlei 
Floskeln  aufzuputzen,  kennt  er  nicht  Maß  und  Ziel. 
Er  opfert  an   sich  netten  Regieeinfällen  ohne  Be- 
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sinnen  die  rein-musikalische  und  die  musikalisch- 
dramatische  Grundstimmung  und  läßt  Musik  Mu- 
sik, Orchester  Orchester  und  Gesang  Gesang  sein. 
Die  Kapellmeister  dürfen  bei  ihm  so  gut  wie  gar 
nicht  mitreden  und  fühlen  sich  deshalb  unter  ihm 
meist  recht'  unglücklich.  Gregor  setzt  eben  nicht 
die  Partitur,  nicht  einmal  den  Klavierauszug,  son- 
dern das  Textbuch,  und  zwar  in  allerlei  mehr  oder 
weniger  frei  erfundene  szenische  Werte  um,  die  ge- 
wiß oft  geistreich  ausgetüftelt  und  geschickt  aus- 
geformt werden  —  die  aber  dem  Fluß  des  musika- 
lischen Melos  nicht  parallel,  sondern,  sehr  oft  wenig- 
stens, zuwider  laufen.  Dazu  braucht  er  für  die  ein- 
zelne Leistung  ungewöhnlich  viele  Proben  und  kann 
schon  deshalb  kein  Repertoire  erzielen  —  abge- 
sehen davon,  daß  sein  Berliner  Operntheater  ein 
Geschäftsunternehmen  war  und  sich  selbst  erhalten 
mußte. 

Eine  Bühne  so  durchaus  ersten  Ranges,  wie  es 
eine  Komische  Oper  nach  Art  der  Pariser  doch  sein 
müßte,  kann  aber  ohne  bedeutsame  Unterstützung 
nicht  bestehen  —  kann  seine  künstlerisch-kulturelle 
Mission  jedenfalls  nicht  erfüllen.  Ehe  Staat  oder 
Stadt  sich  nicht  dazu  entschließen,  selbst  ein  der- 
artiges Kunstinstitut  zu  gründen  und  dann  gehörig 
zu  subventionieren,  wird  Berlin  nicht  in  den  Ge- 
nuß eines  zweiten  maßgebenden  Hauses  für  das 
musikalische  Drama  kommen.  Und  doch  wäre 
nichts  notwendiger.  Man  braucht  ja  nur  einmal 
einen  Blick  auf  den  Jahresspielplan  der  Königlichen 
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Oper  zu  werfen  und  im  einzelnen  nachzusehen,  wie 
viele  und  welche  Neuheiten  man  hier  in  den  letzten 
Spielzeiten  herausgebracht  hat.  Die  neue  Charlot- 
tenburger Opernbühne,  deren  Bestimmung  und  Be- 
ruf als  Volkstheater  niemand  in  Zweifel  ziehen 
v/ird,  kommt  ja,  nach  ihren  bisherigen  Leistungen 
wenigstens,  für  ernsthafte  künstlerische  Kultur- 
zwecke nicht  in  Betracht. 
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BHND  I  DER  MODERNEN  BÜHNENKUNST 

VON 

CARL  HÄGEMANN 

REGIE 

4.    Auflage.     Mit   22   Bildern 

Urteile: 

Carl  Hagemann  ist  ein  eminenter  Könner  des  Theaters, 
einer  der  ersten  Regisseure  unserer  Zeit  geworden.  Er  ist 
der  kühl  überlegende  wissende  Denker  tmd  löst  seine  Auf- 
gaben mit  größtem  Können,  mit  bewußter  Absichtlichkeit, 
Und  nur  e  i  n  Gesichtspunkt  leitet  seine  Arbeit :  die  Achtung 
vor  dem  Werke.  So  hat  er  sich  die  Kunst  angeeignet,  wie 
kaum  ein  zweiter  dem  Werke  des  Dichters  imd  doch  dem 
Theater  zu  dienen.  In  einer  Arbeit  von  Jahren  hat  er  sich 
die  F.rücke  gebaut,  die  vom  Werke  über  die  Bühne  zum 
Publikum  führt.  Und  diese  Arbeit  ist  kritisch  gewesen. 
Zeugnis  dessen  ist  die  fabelhafte  Bestimmtheit  und  Klarheit, 
die  Hagemanns  Buch  „Regie"  auszeichnet,  und  das  darum 
mehr  ist,  als  die  verschiedenen  dramaturgischen  Studien,  die 
alljährlich  auf  den  Markt  kommen.  Es  ist  ein  künstlerisches 
Glaubensbekenntnis :  und  in  seiner  Vollständigkeit  ist  es  ein 
Kompendium  der  gesamten  Wissenschaft  vom  Theater.  In 
seiner  Prägnanz  aber  ist  es  ein  Leitfaden  für  alle,  die  vom 
Theater  wissen  wollen.  Der  strebende,  um  seine  künstlerische 
Ehre  besorgte  Bühnenkünstler  aber  wird  gierig  nach  diesem 
Buche  greifen  müssen,  das  als  erstes  wirklich  klar  und  un- 
umstößlich sagt,  was  die  herrlichsten  Werte  des  Bühnen- 
beflissenen ausmachen  soll :   höchste   Achtung  vor  dem   Werke, 


intensivstes  Streben  nach  künstlerischer  Eintührung,  ehrlichste 
Ehrlichkeit  gegen  das  Kunstwerk  und  gegen  sich  selbst. 
Dieses  Buch  mußte  geschrieben  werden  im  Interesse  der 
deutschen  Theaterkultur.  Und  wer  es  gelesen  hat,  wird  sich 
freuen,  daß  just  Carl  Hagemann  es  war.  der  es  schrieli.  Denn 
man  weiß  keinen,  der  wie  er  die  Kunst  der  Szene  mit  be- 
wußtem   Können    übt.  Der    neue   Weg. 

Das  gründlichste  und  ausführlichste  dramaturgische  Werk 
ist  immer  noch  Hagemanns  „Regie",  das  als  Hand- 
und  Nachschlagebuch  für  den  Schauspieler  und  Bühnenkritiktr 
zu  betrachten  ist  und  immer  wieder  erweitert  neu  autgelegt 
werden  muß.  Man  empfindet  beim  Lesen  des  Werkes  deut- 
lich, wie  viele  fundamentale  Dinge  über  die  Kunst  der 
Darstellung  selbst  von  Regisseuren,  Schauspielern  und  Kriti- 
kern nicht  gewußt   werden.  Zeitschrift    für   Bücherfreunde. 

Die  überaus  interessante  und  wertvolle  Arbeit  bietet  nicht 
nur  den  mit  der  Bühne  unmittelbar  in  Beziehung  Stehenden 
die  größte  Anregung,  sondern  wendet  sich  auch  an  das  ge- 
samte gebildete  deutsche  Publikum,  das  im  Theater  seine 
vornehmste  Kunst  sieht.  Zum  ersten  Male  ist  in  diesem  Buch 
versucht,  in  gediegener,  aber  doch  allverständlicher  Weise 
eine  zusammenfassende  Darstellung  von  den  Obliegenheiten 
der  Spielleitung,  d.  h.  eine  Übersicht  dessen  zu  geben,  was 
der  Regisseur  in  der  Zeit  von  der  Einlieferung  des  Manu- 
skriptes bis  zur  endgültigen  Bühnenerscheinung  zu  leisten  hat, 
eine  prinzipielle  Charakterisierung  der  verschiedenen  Phasen, 
die  die  Arbeit  hinter  den  Kulissen  durchlaufen  muß.  Sie  klart 
uns  auf  über  einen  Zweig  der  Kunstübung,  dessen  Betätigung 
den  weitesten  Kreisen  vielfach  noch  gänzlich  unbekannt  ist, 
dessen  eminente  Bedeutung  besonders  aber  für  das  moderne 
Theater  außer   Frage   stein.  Der    Regisseur. 


IM  GLEICHEN  VERLHG  ERSCHIEN: 


DAS  THEATER 

HERAUSGEGEBEN  von  CARL  HÄGEMÄNN 

Eine  Bibliothek  ausgewählter  Monographien  mit  vielen  Kunst- 
und  Faksimilebeilagen.  Buchschmuck  und  Einband  von  E.  M. 
Lilien.  Jeder  Band  kartoniert  1.50  M.,  in  schmiegsamem 
grünen  l.ederband  2.50  M.,  numerierte  Luxusausgabe  in  Collin- 
leder  10  M. 


Der  große   Schröder  von    Berthold    Litzmann 

Bayreuth   von   Wolfgang  Golther 

Josef    Kainz   von    Ferdinand    Gregori 

Albert    Niemann    von    Richard    Sternfeld 

Das   Wiener  Burgtheater  von   Rudolph   Lothar 

Adalbcrt    Matkowsky    von    Philipp    Stein 

Wilhelmine   Schröder-Devrie.it  von    Carl   Hagemann 

Sonnenthal  von  Rudolph  Lothar 

Die   Meininger  von   Karl  Grube 

IfFland  von  E.  A.  Regener 

Das  Cabaret  von   Hanns   Heinz   Ewers 

Goethe    als    Theaterleiter    von    Philipp    Stein 

Mittervvurzer  von  J.  J.   David 

Das    Theätre   frangais   von   Moeller   van   den    Brück 

Die   Schaubühne   der  Zukunft  von   Georg   Fuchs 

Siegfried   Wagner  von  C.   Fr.   Glasenapp 


Ein  Unternehmen,  das  der  deutschen  Bühne  wie  der  deut- 
schen Forschung  zur  Freude  gereicht.  Die  Verleger  hätten 
keinen  gegeigneteren  Mann  für  den  verantwortlichen  Posten 
des  Herausgebers  finden  können.  Die  zierlichen  grünen  Bände 
sollten  in  der  Bibliothek  eines  jeden  Theaterliebhabers,  vor 
allem  aber  eines  jeden,  der  dem  Theater  angehört  und  solche 
wertvolle  Studien  zu  seiner  Geschichte  und  Entwicklung  zu 
fördern   wünscht,  zu  finden  sein. 

Rheinische  Musik-  und  Theaterzeitung. 
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IM  GLEICHENYERLÄG  ERSCHIEN: 

WALTHER  LOHMEYER 

DIE  DRAMATURGIE  DER  MASSEN 

Mit    4    Bühnenplänen.     Geheftet    6. —    M.,    geb.    7.50    M. 

Ein  wichtiges  Kapitel  der  modernen  Regiekunst  —  vielleicht 
das  wichtigste  überhaupt  —  behandelt  der  Verfasser  hier  aus- 
führlich in  großem  historischen  Zusammenhang,  beginnend 
mit  den  Chören  des  mittelalterlichen  Dramas,  endend  mit 
Max  Reinhardts  Erfolgen.  Ein  Stück  wissenschaftlicher 
Literaturgeschichte ;  aber  ein  solches,  bei  dem  überall  der 
praktische  Künstler  aus  dem  Streben  der  Vergangenheit  für 
sein  eigenes  Schaffen  lernen  kann.  Es  ist  ihm  gelungen, 
die  mächtige  Stoffülle  mit  sicherem  Urteil  zu  ordnen,  und  sein 
Werk  wird  Bühnenkünstlern,  wie  künstlerisch  gebildeten  Lai^n 
ein  zuverlässiger   Führer   sein.  Wiesbadener   Tagblatt. 

Lohmeyer  bietet  uns  das  erste  dramaturgische  Handbuch  über 
dieses  Sondergebiet.  Es  ist  das  erste  historische  Übersichts- 
werk über  die  Rolle  der  Massen  auf  der  Bühne,  das  auch  unter 
den  Bühnenpraktikern  Verbreitung  verdient.  Ihm  gebührt  als 
Handbuch  der  speziellen  Regie  neben  Hagemann,  neben  den 
Werken  von  Gregori,  Berger  und  Alberti  einen   Platz. 

Grazer  Tagespost. 

Dies  Werk  zeigt  überall  den  gründlichen  Kenner,  der  den 
dichterischen  und  szenischen  Problemen  der  Massendar- 
stellung   mit    feinstem    Verständnis    nachgeht. 

Danziger  Zeitung. 

Ein  Buch,  das  von  Tüchtigkeit  und  Fleiß  zeugt.  Eine  Fülle 
von  Material  ist  zusammengetragen  unter  einem  Gesichts- 
punkt,   der    sich    Dramaturgie    nennt.  Kölnische    Zeituni;. 


IM  GLEICHEN  VERLHG  ERSCHIEN: 

ERNST  LERT 

MOZART  AUF  DEM  THEATER 

Mit    25     Bildern. 
Geheftet   M.   8. — .   gebunden    M.    10. — 

Der  Oberregisseur  des  Leipziger  Stadttheaters  bietet  die  erste, 
den  Dramatiker  und  Dramaturgen  Mozart  voll  umreißende 
Studie  dar.  Aus  der  geschichtlichen  Betrachtung  der  Bühne  vor 
Mozart  die  Kenntnis  des  Meisters  vom  Theater  ableitend,  sein 
Erlebnis  des  Theaters  von  den  Klassizisten  über  den  Sturm 
imd  Drang  und  Shakespeare  bis  zu  Goethes  Bühnenzielen  ver- 
folgend, daraus  die  dramaturgischen  Grundsätze  Mozarts  zu 
neuer  Erkenntnis  formend,  zieht  Lert  als  überraschenden  Ge- 
winn- die  Feststellung,  daß  jedes  der  zehn  Hauptwerke  des 
Genius  einen  eigenen  Operntyp  darstellt.  Dieses  Ergebnis  er- 
leichtert dem  Autor  seine  abschließende  musikalische  und 
musikhistorische  Durchbildung,  es  wirkt  überzeugend  durch 
seinen  frischen  Vortrag  und  die  aus  eigener  künstlerischer 
Tätigkeit  erzielten  Resultate.  Das  Buch,  das  als  das  erste  der 
modernen  Bühnenforschung  erwachsene,  ja  als  das  erste  über 
die  Theatergeschichte  der  Oper  überhaupt  zu  werten  ist,  wäre 
unvollständig,  wenn  der  Verfasser  uns  nicht  Einblick  nehmen 
ließe  in  seine  phantasievollen  Inszenierungen,  die  von  frucht- 
barem Einfluß  geworden  sind :  25  Bilder  ziehen  den  Vergleich 
zwischen  den  bühnlichen  Ansprüchen  zu  Mozarts  Zeiten  (De- 
korationen der  Uraufführungen,  Goethes,  Schinkels  und 
Fuentes'  Entwürfe)  und  den  schöpferischen  Gebilden  heutiger 
Theaterkunst. 


IM  GLEICHEN  VERLAG  ERSCHIEN: 

PÄULBEKKER 

DHS  DEUTSCHE  MUSIKLEBEN 

3.  Tausend.    (Tcheitet  M.  6. — ,  ffebundcn  ^\.  7.50 

Es  ist  keine  Schilderung,  sondern  ein  Progranini  ;  keine 
Ästhetik,  sondern  eine  kunstpolitische  Philosophie.  Es  ist 
eines  der  ernstesten  Bücher  über  Musik,  die  je  geschrieben 
wurden,  eines  der  wichtigsten  und  einschneidendsten,  ein  Buch 
aus  Gewissen  und  Zucht,  ein  moralisches  und  ein  deutsches 
Buch,  ein  Buch  preußischer  Prägung,  von  einem  geschaffen 
und  erlebt,  der  an  sich  selbst  Jahre  hindurch  erzogen  und  ge- 
bessert hat.  Im  Felde,  unter  Alühsalen  ist  es  geschrieben,  aber 
es  ist  auch  im  Felde  des  Geistes  geboren,  dort  wo  unbarm- 
herzig die  Dinge  auf  ihre  Wahrheit  geprüft  werden  und  die 
ideale  Forderung  oberstes  Gesetz  jedes  Verhaltens  und  jedes 
Urteils  wird.  Wie  ein  Felsblock  hebt  es  sich  aus  dem  wogen- 
den Getriebe  des  taglichen  Musiklebens  heraus,  starr,  bitter 
und   hart.  Oskar   Bie   in   der   \'ossischeii    Zeitung. 

Ein  Werk  .  .  ..  das  uns  auf  lange  hinaus  Einsichten.  Ziele  und 
Willensinhalte  gibt.  Ein  Werk,  an  das  wir  anknüpfen  können 
und  müssen,  wenn  wir  Ernst  machen  mit  dem  Willen,  ganze 
Arbeit  zu  tun,  neben  der  politischen  auch  die  kimstlerische 
Seite  unseres  Daseins  unter  die  neuen  Gesetze  eines  mensclitn- 
würdigen  Lebens  zu  stellen. 

Wolf  gang   Schumann    im    Kunstwart. 

Alles  in  allem  stellt  Bekkers  ,, Deutsches  Musikleben"  eine  der 
bedeutendsten  Neuerscheinungen  der  modernen  Literatur  dar. 
ein  Werk,  dessen  Lektüre,  oder  besser,  dessen  eingehendes 
Studium  nicht  nur  unseren  Musikern,  sondern  auch  jedem 
musikgebildeten  Laien  schätzenswerte  Anregungen  und  reiche 
Belehrung  bringen  wird. 

P.   Christian!   in  der  Berliner   Börsen-Zeitung. 


IM  GLEICHEN  VERLHG  ERSCHIENEN: 

GUSTAV  MÄKLER 

MONOGRAPHIE  von  RICHARD  SPECHT 

Mit  90  Bildern.    4.  Auflage.    Geheftet  7.50   M.,  gebunden  9  ^I. 

Dies  Denkmal  in  Form  eines  Buches  mutet  an  wie  eine 
dreisätzige  Heldensymphonie.  Specht  hat  die 
kaum  in  ein  paar  Sätzen  nur  angedeutete  Dynamik  dieser 
Seele  wiedergegeben.  Er  tut  dies  in  einem  eigenen  Stil :  lange, 
weitgegliederte  Sätze  wie  weitbogige  Melodien,  eine  Wort- 
pracht von  brokatenem  Kolorit  und  eine  feinfühlige  Tempo- 
bezeichnung der  Sprache.  Specht  hat  sich  mit  seinem 
bannenden,  ergreifenden  und  den  Leser  an 
sich    ziehenden    Buch    ein    großes    Verdienst   erworben. 

Grazer  Tagespost. 

Eine  kritische  Verklärung,  eine  verklärende 
Kr  i  t  i  k  legt  der  berufenste  aller  Mahler- 
Kenner   in   die   Hände    des   Lesers. 

Österreichische  Volkszeitung. 
Ein  wahrhaftiges  Bild  von  dem  genialen  Manne.  Und  dann 
Spechts  meisterliche  Sprache !  Das  eigentliche  Fest- 
buch   des    musikliterarischen    Jahres. 

Breslauer    Zeitung. 

RICHARD  STRÄUSS 

BIOGRAPHIE  VON  MHX  STEINITZER 

Mit  1   Bild.     8.  Auflage.     Geheftet    4  Mark,   gebunden    5  Mark 

Steinitzers  Buch  gibt  ein  liebevoll  und  warmherzig 
erfaßtes  Bild  der  Persönlichkeit  des  Tondichters,  eine 
aus  ehrlicher,  von  störendem  Überschwang  freier  Be- 
geisterung empfangene  Schilderung  des  Menschen  und  Künst- 
lers. Hier  wird  zum  ersten  Male  eine  lückenlose, 
durchaus  objektiv  gehaltene  Darstellung  eines  der 
glänzendsten  Künstlerschicksale  gegeben.  Frankfurter  Zeitung. 
Steinitzer  bietet  mindestens  das  Zehnfache  des 
Stoffes,  der  bisher  vorlag.  Auch  als  schnell  orientierendes 
Nachschlagebuch  kann  man  das  Werk  durch  ein  genau  geführ- 
tes Register  dankbar  benutzen.  Neue  Hamburger  Zeitung. 
Das  Werk  dieses  peinlich  genauen  Forsch. ers 
ist  mit  schönem  Ernst  und  mit  einer  unglaublichen 
Beherrschung   des    Materials   geschrieben. 

B.   Z.   am    Mittag. 


IJruck  von  E.  Haberland,  Leipzig 
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